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“La naturaleza, sin humanidad, no es hermosa ni fea. Es antiestética” 
Charles Lalo
0INTRODUCCIÓN CONSTRUIR EL PAISAJE
Este trabajo indaga sobre la forma como 
la arquitectura moderna se relacionó con 
el paisaje, o mejor dicho como construyó 
el paisaje. Habitualmente se ha supuesto 
que la modernidad operaba con desinterés 
sobre el paisaje y que en para la arquitectura 
moderna el lugar era irrelevante y los 
edificios eran autónomos1. Esta mirada 
tradicional con el tiempo se ha convertido 
casi en un dogma que amerita ser revisado. 
Uno de los trabajos que ha tomado esta 
nueva dirección es el de Cristina Gastón 
Guirao, Mies: El Proyecto como Revelación 
del Lugar (2005), donde se plantea que, 
contrario a lo asumido, los proyectos de 
Mies son inseparables de su lugar, y que 
construyen una manera específica de mirar 
la naturaleza, y de hacer paisaje. Siguiendo 
esta línea de investigación, se propone aquí 
estudiar el caso brasileño, el cual tuvo gran 
influencia en la modernidad arquitectónica 
y sobre todo por su relación con el paisaje. 
Para ello se han escogido cuatro casas 
1  Josep María Montaner, Josep María, La 
modernidad superada, Barcelona, Editorial Gustavo 
Gili SA, 1997, p. 31
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paradigmáticas de este momento histórico, donde se condensan los intereses de algunos de 
los más importantes arquitectos brasileños entorno a la relación entre paisaje y arquitectura. La 
hipótesis de este trabajo es que esta relación se teje a través de un recorrido activo del hombre 
por el espacio, que se manifiesta tanto en los procesos de diseño, como en las obras construidas. 
Es posible plantear que la importancia del recorrido llegará a ser tal en la arquitectura brasileña 
moderna que muchos de sus espacios más relevantes estarán construidos a partir de un recorrido 
o paseo. Uno de los primeros casos es el complejo de Pampulha, diseñado por Niemeyer y Burle-
Marx en 1942, dónde los caminantes son jalonados por los edificios.  En el parque Ibirapuera en Sao 
Paulo, diseñado por Niemeyer en 1954, los recorridos que conectan las diferentes edificaciones se 
convertirán ellos mismos en un edificio, al estar cubiertos por una gran marquesina. Un proyecto 
tardío de gran importancia también es el Paseo de Copacabana diseñado por Burle-Marx en la 
década del setenta. Cuando se habla de la obra de este arquitecto, algunos críticos mencionan 
incluso su relación con la promenade2.
En ese sentido el recorrer que nos interesa es similar a la promenade arquitectónica planteada 
por Le Corbusier, y la cual podríamos definir como un recorrido narrativo que establece una 
secuencia del espacio a partir de diferentes momentos. El recorrer, al cruzarse con la naturaleza 
y el hombre, será un dispositivo crucial en la construcción del paisaje de la arquitectura moderna, 
el cual pensamos nos ha estudiado suficientemente. El objetivo principal es entonces buscar las 
herramientas específicas que usa la arquitectura para relacionarse con el paisaje, a través del 
recorrer. 
2  “La composición espacial principalmente sirve para dar ritmo a la promenade (…) La estructura del jardín 
anticipa la secuencia espacial del caminante.” Beaz, Eduardo et al., Cruelty and Utopia, Princenton Architectural Press, 
2003, p. 189. 
01. En Ibirapuera los recorridos que conectan las diferentes edificaciones se convertirán ellos mismos en un edificio.
Por esta razón nos hemos apoyado en la forma como Flora Samuel entiende este dispositivo en 
su libro Le Corbusier and the architectural promenade (2010).  Allí esta investigadora plantea 
como Le Corbusier siempre establece el sentido que tendrá la “exhibición” de su arquitectura, 
siguiendo una promenade en donde a través de unos momentos identificables se irá desde un 
umbral de iniciación hasta un final que comúnmente es una terraza. Sin embargo, lo que interesa 
del planteamiento de Samuel no es cada momento específico del recorrido, ni los nombres que 
ella les asigna (umbral, desorientación, cuestionamiento, reorientación, culminación), sino el 
entendimiento de una estructura y de una fisonomía del recorrido que son específicas para cada 
caso y para cada arquitecto.  
Más allá de la promenade arquitectónica, el recorrido es importante para entender la arquitectura 
moderna, porque como lo han sugerido varios de sus teóricos, entre ellos Sigfried Giedion, el 
espacio en la modernidad “no puede ser comprendido en modo alguno desde una posición única, 
ni abarcado desde un solo punto de vista”3, o en otras palabras, el espacio moderno solo puede ser 
entendido a partir de un sujeto activo en movimiento. Se hará un énfasis entonces, en los umbrales 
que va encontrando este sujeto activo, espacios ambiguos donde dos momentos distintos se 
articulan y se potencian. Es necesario también detenerse en la materialidad de las obras, y ver 
cómo desde estas se crea una relación con el paisaje, a través de los reflejos, transparencias y 
opacidades. 
La selección de las obras no ha pretendido ser exhaustiva, ya que aún limitada al caso específico 
de Brasil el número de posibles casas en donde el paisaje es el protagonista seria inabarcable4. 
Las obras escogidas, no solo son cuatro casas construidas en Brasil durante la modernidad, son 
cuatro casas de arquitecto, casas laboratorios que estarán en manos de sus dueños diseñadores 
largos periodos de tiempo e incluso el resto de sus días. Son seleccionadas no solo por tener 
una fuerte vocación paisajística, sino porqué además en cada una de ellas se pueden ver las 
huellas de la promenade arquitectónica. Según Josep Quetglas es en la casa donde se expresa 
más claramente, las ideas que cada arquitecto tiene sobre “las relaciones entre lo humano y 
la naturaleza”5. La selección se ha hecho de tal manera que abarquen a su vez las diferentes 
líneas de pensamiento principales que se dieron en la modernidad brasilera, la escuela paulista 
y la escuela carioca, y distintas condiciones de implantación, en las afueras de la ciudad, entre 
medianeros, etc. 
3  Giedion, Sigfried, Espacio, tiempo y arquitectura. Barcelona, Editorial Reverte, p. 778
4  Es segura la omisión de ejemplos notables, como La casa de Carmen Portinho del arquitecto Alfonso Reidy o 
la Casa Oscar Americano de Oswald Bratke.
5  Citado por Martínez Duran, Anna, “Una investigación sobre cómo investigar lo que el arquitecto investiga 
cuando construye su propia casa”, (En línea), 14 febrero de 2012. (Fecha de consulta: 01 de Octubre de 2010), 
Disponible en: http://riunet.upv.es/handle/10251/15041
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La primera de las cuatro casas seleccionadas para el desarrollo de este trabajo será 
construida en 1949 por Joao Vilanova Artigas, quien, en el momento de desarrollar 
la que fuera su segunda residencia, se encontraba en medio de una gran actividad 
profesional. Artigas construye para sí mismo esta casa, con la particularidad de 
hacerlo ocupando una gran porción del jardín de su primera residencia, construida 
solo siete años antes, en un lote en esquina de la ciudad de Sao Paulo. 
Con unos pocos años de distancia Lina Bo Bardi realiza su primera construcción en 
las afueras de Sao Paulo, la llamada Casa do Vidro. Residencia en la que viviría 
hasta su muerte en 1992. Si bien la casa como objeto cambiara poco con el paso de 
los años, su entorno próximo, y las relaciones con este, cambiarán dramáticamente 
siempre bajo el ojo atento de su dueña y diseñadora.
También construida en las afueras y sin vecinos inmediatos, Oscar Niemeyer proyecta 
en Rio de Janeiro la Casa das Canoas, una pequeña casa que se construye dentro 
de la selva mirando al Atlántico. Es la tercera de una serie de casas que el arquitecto 
diseño para sí mismo, y que sería la vivienda que ocuparía hasta que es obligado al 
exilio. Alberga actualmente la Fundación Niemeyer. 
Completa el conjunto de cuatro obras a analizar la casa PMR o casa en Butanta, de 
Paulo Mendes da Rocha, construida en 1966 en la ciudad de Sao Paulo. Vivienda 
que albergaría al arquitecto y su familia hasta principios de la década de los 80. Es 
construida excavando una pequeña colina, en un lote de esquina en medio de la 
ciudad y con medianeros claramente definidos. Actualmente es la vivienda del hijo 
del arquitecto. 
Este trabajo se divide en dos partes principales: una teórica y otra de análisis. En 
la primera parte se desarrolla teóricamente el tema del paisaje en la arquitectura 
moderna, el cual es visto específicamente desde la promenade arquitectónica y desde 
la casa del arquitecto.  De este modo se establecen unas bases comunes que serán 
tenidas en cuenta en las cuatro casas. En la segunda parte a cada casa se le dedicará 
un capítulo. El orden de estos estará dado por la fecha de diseño y de construcción 
de las casas. Al inicio de cada capítulo se expondrá un breve panorama de lo que 
se ha dicho acerca de cada una de las casas. Las ideas que allí se exponen muy 
posiblemente se pongan en conflicto con lo que se encuentra al desarrollar cada uno 
de los análisis. Al final de cada capítulo se obtendrán unas conclusiones particulares 
para cada obra que serán puestas en contraste unas con otras al final del trabajo.
En los análisis, se recurrirá al cómo se representó el proyecto en el momento de desarrollo de 
la obra, y en las publicaciones en revistas y libros de la época6, con un énfasis dentro de este 
material original en las perspectivas y fotografías por su cualidad de “fijar un modo de mirar”7, 
revelando así con mayor claridad temas como la tensión entre el edificio y su entorno por ejemplo. 
La información original se pondrá en contraste con la situación actual de la obra haciendo evidentes 
las modificaciones en el tiempo, analizando los procesos de crecimiento de la naturaleza y la 
evolución de los jardines. Se realizarán además los planos de localización, muy pocas veces 
presentes en las publicaciones, que son necesarios para entender la  relación con el lugar y el 
modo de acceder a los edificios (el cual suele contener la llave interpretativa del resto del conjunto). 
Finalmente se producirán documentos completamente nuevos, modelos en tercera dimensión, 
fotomontajes, etc., cuando sea necesario completar o realzar información faltante u oculta dentro 
de los documentos antes mencionados.
6  El paisaje nace de la mano de la pintura, de la representación de la naturaleza y el país a partir de su 
interiorización e interpretación, las dos dimensiones pareciesen ser un medio por el cual es posible lograr la traducción 
del  paisaje a un elemento más abstracto que pueda ser reintroducido a la arquitectura.
7  Quetglas, Josep, Les Heures Claires, Segunda edición, San Cugat del Vallés, MASSILIA, 2009, p. 477.
02. 03. Proceso de toma de las fotografías de la casa CSH 22 de Pierre Koening por Julius Shulman.
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1MARCO TEÓRICO CONSTRUIR EL PAISAJE
¿CÓMO CONSTRUIR EL PAISAJE?
Abordar un trabajo acerca del paisaje 
encuentra en la ambivalencia del término y 
en el carácter no universal del mismo una 
dificultad inicial, pues dar una definición que 
sea a la vez concisa y universal es imposible. 
El paisaje es siempre un hecho subjetivo 
como subraya Javier Maderuelo en sus 
textos, “no existe paisaje sin interpretación 
y ésta es siempre subjetiva o si se quiere 
estética”1. Desde esta perspectiva se 
podría plantear entonces cómo el hombre, 
en su papel de intérprete, es el elemento 
fundamental del paisaje, el activador y actor 
principal de su desarrollo. En este mismo 
sentido apunta tanto Charles Lalo, cuando 
expresa que “La naturaleza, sin humanidad, 
no es hermosa ni fea, es antiestética”2, como 
Alain Roger, cuando define que el origen 
del paisaje no es natural sino que siempre 
1  Maderuelo, Javier, El Paisaje, Génesis de 
un Concepto, Madrid, Abada editores, 2005, p.87
2  Lalo, Charles. Introduction à L’esthétique, 
Paris, Armand Colin, 1912, p.133.
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es “humano y artístico”3. El paisaje es entonces, como dice este último, “una artealización de la naturaleza”4, 
en la que se podrá actuar de dos maneras5: la primera, “in situ”, está en directa relación con el lugar y con la 
modificación de éste a partir las manos, como es el caso de los jardines, y la segunda “In Visu”, o indirecta, 
que se refiere a la mirada y al actuar desde la distancia, como es el caso de la pintura. 
Siguiendo con las ideas de Roger, Augustin Berque, algunos años después, plantea seis condiciones que 
deben ser cumplidas para que una cultura sea considerada paisajística: 
1. Una literatura, oral o escrita, que cante la belleza de los lugares;  1bis. Las toponimias (por ejemplo, 
Bellavista, Belo Horizonte, etc.); 2. Jardines de recreo; 3. Una arquitectura dispuesta para disfrutar 
de una bella vista (desde lo propuesto en este trabajo no sería posible pensar la arquitectura solo 
como un “mirador” que disfruta una “bella vista” sin disponer de un dispositivo activo); 4. Pinturas 
que representen el medio ambiente;  5. Una o varias palabras para decir “paisaje”; 6. Una reflexión 
explícita sobre el paisaje (reflexión que bien podría realizarse desde la arquitectura misma)6. 
Estas condiciones nos plantean además que la interpretación de la naturaleza, necesaria para la generación 
del paisaje, no es un hecho individual sino colectivo y cultural. Dentro de estas categorías se encuentra 
incluida la arquitectura, que deberá desplegar una serie de herramientas propias, tanto de la profesión como 
de su tiempo, para involucrarse activamente con el paisaje. Una de estas herramientas es por ejemplo el 
balcón, que según Berque, sólo aparece en el Renacimiento, cuando el paisaje finalmente se asienta en la 
cultura Occidental. Es necesario entonces dar búsqueda a los dispositivos arquitectónicos que desde una 
actitud moderna permitan que la naturaleza se vuelva paisaje.
Ya he hablado anteriormente de cómo se juzga duramente a la modernidad arquitectónica en su relación con 
el paisaje, juicios en los que se hablará usualmente de desinterés, falta de definición y, especialmente de la 
pasividad dentro de esta relación. En textos tan recientes como el Atlas de lo Pintoresco de Iñaki Ábalos, se 
habla de cómo el hombre en la modernidad mantiene una postura pasiva, limitándose a ser un observador 
pasivo de un telón verde sin atributos, en una relación puramente visual. En este mismo sentido el arquitecto 
Juhani Pallasmaa habla en Los Ojos de la Piel, de la arquitectura moderna en términos de una arquitectura 
solo para el ojo. 
3  Roger, Alain, Breve tratado del paisaje. Madrid, Editorial Biblioteca Nueva, 2007, p.14.
4  Ídem. Ibídem. 
5  Ídem. Ibídem.
6  Maderuelo, Javier, óp. cit., 2005, p.18.
01. Dibujo de Le Corbusier usado continuamente por Iñaki Abalos para mostrar la supuesta actitud moderna hacia el paisaje. 
Así, desde esta postura, incluso en las ocasiones en que se acepten los fuertes vínculos de algunas obras 
modernas con el paisaje se les considerara rarezas, casos excepcionales. Un ejemplo de esto lo podemos ver 
en el ensayo “La casa sobre la naturaleza”7 de María Teresa Muñoz, donde la Casa de la cascada y la Villa 
Malaparte son definidas como unos de los pocos ejemplos modernos que escapan a la falta de interés de la 
arquitectura moderna por los valores del paisaje natural.
Sin embargo estas ideas en su dogmatismo parten de un doble desconocimiento, primero, desconocen que 
todo proyecto de arquitectura, incluyendo un proyecto moderno, se inscribe dentro de un lugar y entra en 
tensión con este. Así podemos hablar a la vez de como “el lugar no es simplemente un algo, sino un algo (…) 
que afecta el cuerpo que está en él”8, y de cómo gracias a la arquitectura un sitio indeterminado se convierte 
en un lugar irrepetible y singular, construye un paisaje. Las posturas de algunos maestros  modernos a este 
respecto quedaran plasmadas en sus textos, así Aalto hablara de cómo “el edificio tiene una relación fija 
7  Muñoz, María Teresa, “La casa sobre la naturaleza”, en Revista Arquitectura N. 269, p.20
8  Mora Ferrater, José, Diccionario de Filosofía,  Barcelona, Círculo de Lectores, 1991.
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con la naturaleza, se hace inseparable de una porción especifica de tierra y está afectado por 
especificas condiciones naturales que se derivan del carácter distintivo del sitio”9. Wright en The 
Natural House, dirá como el edificio es “un amplio refugio al aire libre, relacionado con el paisaje, 
afuera del paisaje y dentro del paisaje”10. En Wright no hay posibilidad de saber dónde termina la 
naturaleza y empieza la arquitectura, mientras que para Le Corbusier será necesario establecer 
esta distinción para que pueda existir la arquitectura.
Pero fundamentalmente dichas críticas desconocerán la importancia fundamental del recorrer, lo 
directamente opuesto a la percepción del espacio desde la pasividad del hombre. Según Giedion 
para entender el espacio moderno es necesario “captar cada una de sus vistas separadamente, 
ponerlas en relación con las demás, y valorarlas después de haberlas combinado en una continuidad 
de tiempo”11. A este espacio del movimiento apuntará también Le Corbusier cuando hable de 
cómo es mientras caminamos de un lugar a otro que vemos el funcionamiento de la arquitectura12. 
Se podría añadir además que no es hasta que el hombre se desplace que la arquitectura entre en 
funcionamiento pleno. El espacio moderno depende entonces de la experiencia visual y corporal 
de cada usuario habitando el proyecto.
Recorrer, desplazarnos, no puede ser entendido solo desde el espacio, es necesario también 
entenderlo como un desplazamiento en el tiempo. Salmona nos habla de cómo en la construcción 
del paisaje aparecen dos elementos arquitectónicos fundamentales: el espacio y el tiempo. Este 
último comprendido como algo más que “solo pátina en la obra de arquitectura”13, el tiempo es la 
huella del cambio de la continua intervención, presencia y al mismo tiempo experiencia del paisaje 
creado.
Hablamos también del recorrer en el tiempo cuando tratamos acerca del paisaje, que es un medio 
con reglas propias en donde el tiempo es esencial. Es así como Burle Marx habla de cómo el 
jardín es siempre una cuestión de tiempo que completa la idea. Iñaki Ábalos hablando de Burle 
Marx dice: “el tiempo tanto como efecto de la experiencia secuencial y los puntos de vista del 
paseante, como efecto del control de las asociaciones de plantas y sus leyes de crecimiento, será 
el nuevo factor que completa su sistema proyectual” 14. 
9  Alvar Aalto citado en: Brosa, Víctor et al. Alvar Aalto, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1998, p. 174.
10  Wright, Frank Lloyd, The Natural House, New York, Horizon press, 1954, p.16
11  Giedion, Sigfried, Espacio, Tiempo y Arquitectura, Barcelona, Editorial Reverte, p. 781.
12  Una lección que se retoma del pasado «La arquitectura árabe nos ofrece una enseñanza preciosa. Se aprecia 
al andar, a pie; andando, desplazándose, es como se ve desarrollarse el ordenamiento de la arquitectura”. Le Corbusier, 
Obra Completa Volumen II, Les Editions de Architecture, Zürich. Duodécima edición, 2006, p.24.
13  Quetglas, Josep, Artículos De Ocasión, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2004, p.144
14  Ábalos, Iñaki, “Roberto Burle Marx- el movimiento moderno con jardín” en Revista Paisea N°002, p. 7.
Por este motivo el arquitecto Joain Roig mostrará que el movimiento del hombre por el espacio es 
una de las características fundamentales de la modernidad en el paisaje15. Según él, los espacios 
que desarrolló la arquitectura moderna modificaron el papel del hombre sobre el lugar, y como él 
dice convirtieron al hombre de espectador del paisaje a un sujeto activo de este.
Este sujeto activo, hombre que recorre conscientemente, deberá tener despiertos los sentidos 
para romper la condición únicamente visual de la relación arquitectura-paisaje. Una pista de 
esto se puede encontrar en el texto Los Ojos De La Piel16 de Pallasmaa, cuando este autor dice 
que al caminar por un bosque los sentidos se despiertan y se efectúa una interacción de todos 
los sentidos.  Según él, “El ojo colabora con el cuerpo y el resto de los sentidos. El sentido de 
realidad de cada uno se fortalece y se articula por medio de esta interacción constante”17. Robert 
Smithson dirá acerca de la activación de los sentidos en los recorridos que hacía, que “el andar 
condicionaba la mirada, y la mirada condicionaba el andar, hasta tal punto que parecía que solo 
los pies eran capaces de mirar”18. El recorrer en la modernidad, tanto como distancia física como 
temporal, no debe ser considerado entonces como un hecho fortuito sino un hecho plenamente 
consciente, en donde se involucraran y activaran, más allá de la vista, los sentidos de quien 
recorre la arquitectura.
15  Las otras son Valores sociales, ciclos naturales y el paisaje como una forma de arte, Roig, Joan, “Jardines 
Modernos” en Revista Arquitectura Viva N°53.
16  Texto que se plantea como una crítica a la modernidad.
17  Pallasmaa, Juhani, Los ojos de la piel, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2010, p.43
18  Robert Smithson citado en Careri, Francesco. Walkscapes El Andar Como Practica Estética, Barcelona, Ed. 
Gustavo Gili, 2009, p.145.
02. Crecimiento en el tiempo de los jardines del Casino en Pampulha, Burle Marx y Oscar Niemeyer. 
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PROMENADE ARQUITECTÓNICA
Es en la promenade arquitectónica donde se hacen más claramente visibles las inmensas posibilidades 
del sujeto activo de la modernidad. Flora Samuel, en  su libro Le Corbusier And The Architectural 
Promenade, hablara de como la promenade ha sido diseñada para “re-sensibilizar a la gente con sus 
alrededores, llevándola finalmente a un reajuste con la naturaleza”19. Será este un proceso en el que 
la promenade como dispositivo, quede fuertemente ligada al fenómeno del paisaje. 
La promenade arquitectónica se entiende como espacialidad desplegada mediante el recorrido. 
Más allá de la mera visita, es un desplazamiento compositivo. La arquitectura se articula como 
una secuencia narrativa de acontecimientos plásticos y sensoriales. Le Corbusier describe de una 
manera precisa esta espacialidad desplegada cuando habla de su método de diseño. Él dibuja un 
personaje y hace que entre en la casa, de este modo, como el  mismo dice: este personaje “descubre 
su volumen, tal forma de habitación y sobre todo tal cantidad de luz (…) Avanza: otro volumen, otra 
llegada de luz. Más lejos, otra fuente luminosa; más lejos aún, inundación de luz y penumbra al lado, 
etc.”20
Podremos ver por ejemplo, que Le Corbusier en sus promenades manipula forma y textura. Según 
Flora Samuel esto es “con la intención específica de mover y  acariciar el cuerpo” y continúa diciendo 
que “de ello se desprende que en sus edificios también se conserven ecos del cuerpo desde el que 
fueron concebidos”21. Al hablar de la estimulación de los sentidos y el cuerpo, estaremos hablando 
de algo que es claramente contrario a la idea ya antes tratada de la relación únicamente óptica 
de la arquitectura moderna con su entorno. Se podría entonces expresar que los edificios de la 
modernidad, como dice Samuel, “fueron concebidos como algo incompleto sin la presencia de la 
gente”22. 
Flora Samuel desglosa la promenade architecturale de Le Corbusier en cinco escenarios, momentos 
identificables en cada una de sus obras, los cuales son:
Introducción (umbral): que evita el automatismo al entrar. Quetglas habla de cómo la columna central 
que suele acompañar el acceso es una reducción del laberinto a su mínima expresión. Este punto 
del recorrido, casi siempre un umbral o una puerta, sirve como un punto para focalizarse luego del 
barullo de la calle. Es según Samuel un sitio de transformación y revelación.
19  Ídem, ibídem, p.9.
20  Le Corbusier, Precisiones Respecto A Un Estado Actual De La Arquitectura Y Del Urbanismo, Barcelona, Editorial 
Poseidón, 1978, p.154.
21  Samuel, Flora, Le Corbusier and the architectural promenade, Basel, Birkhauser, 2010, p.35.
22  Ídem, ibídem, p.18.
Desorientación (Vestíbulo de sensibilización): un espacio que como remate del umbral prepara la 
escena para lo que está por venir en un nuevo comienzo.
Cuestionamiento (saber habitar): casi siempre en el primer nivel, usualmente un espacio no 
habitado, es el punto en que varias opciones del recorrido son examinadas.
Reorientación: al final de la etapa de cuestionamiento se vuelve al punto de reorientación, 
usualmente, en Le Corbusier, son los sistemas de rampas y escaleras, en donde se toma 
finalmente la “ruta al cielo”.
Culminación (unión extática): el final de todo recorrido; un proceso continuo en el “saber habitar”. 
Con respecto a este momento Quetglas muestra que lo que espera al interior de la arquitectura 
es otro exterior23. La arquitectura de este modo se convierte en un proceso de construcción de 
paisaje. La promenade como un elemento intensificador de la relación entre el hombre y el mundo, 
es según Quetglas una forma de unir los opuestos teóricos que son la naturaleza y artificio.
Estos cinco puntos como se ve, nunca se pueden experimentar aislados, forman parte de una 
narrativa mayor: la promenade arquitectónica.
23  “lo que aguarda al penetrar y desvelar lo más escondido del interior de la caja es (…) un inesperado exterior, 
otro exterior, un exterior más verdadero, de superior valor a cuanto había recorrido el visitante antes de entrar”, Quetglas, 
Josep, Les Heures claires. San Cugat del Vallés, Massilia, 2009, p. 506.
03. Dos ejemplos de promenade en la obra Le Cobusier según Flora Samuel.
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Hablar de la relación entre recorrido y paisaje no será algo exclusivo de la metodología de la 
arquitectura moderna. En su artículo “Lordship of the feet: toward a Poetics of movement in 
Garden” (El Señorío de los Pies: Hacia una Poética del Movimiento en el Jardín) John Dixon 
plantea que esta relación es incluso más antigua, proponiendo tres modos distintos de recorrer los 
jardines que se dan en la historia:
La procesión: “un movimiento ritual que sigue un propósito predeterminado”24, y que se encuentra 
codificado, repitiéndose en innumerables ocasiones en una sucesión ordenada de movimientos. 
El paseo (The Stroll según el autor): que implica tener también un propósito y un final en el 
recorrido pero que se encuentra abierto a reajustes y relecturas por parte de quien recorre.
La deriva: “(...) para los placeres del movimiento en sí, sin rutas definidas”25
La promenade arquitectónica recoge tanto elementos del paseo como de la deriva estableciendo 
de esta manera un muevo modo de recorrer, ya que si bien en la promenade arquitectónica hay 
claramente un destino y un objetivo establecido26, allí también se involucra fuertemente un factor 
de azar, de deriva, una situación en la que se requiere estar alerta y en donde lo que prima no es 
la racionalidad funcional sino una relación más cercana a la experiencia de los sentidos. Además 
involucrará decididamente a la arquitectura en este proceso. Esto también se puede ver en la 
clasificación  que hace Rodrigo Pérez de Arce de los distintos modos de recorrer en arquitectura. 
Para él solo existen dos categorías: el atajo y la promenade. El atajo describe la forma más 
eficiente de desarrollar un recorrido, la más inmediata, mientras que la promenade architecturale 
dilata el recorrer, “estimulando el placer del paseo sobre la eficacia del desplazamiento”27. 
24  Dixon Hunt, John. “Lordship of the feet”: toward a Poetics of movement in Garden. En Coan, Michel (editor), 
Landscape Design and the Experience of Motion, Washington, D.C, Dumbarton Oaks, 2003, p.188.
25  Ídem, ibídem, p.192.
26  Recordemos como Quetglas habla de la promenade en la Villa Savoye tiene como objetivo reconectar al 
hombre con la naturaleza.
27  Pérez de Arce, Rodrigo, “Entre el atajo y la promenade” en Revista Massilia 2007, pag.138-153.
El recorrido a través de una promenade busca entonces, como dice Salmona “volver memorable 
el tiempo”.  Salmona dice que “el tiempo es necesario porque el espacio se recorre pero el espacio 
que se recorre no es un hecho fortuito, es un hecho buscado”28. La promenade entonces no está 
completamente abierta a la libertad del usuario, sino que se encuentra mediada en gran parte 
por la labor del arquitecto, quien define previamente el propósito y orden de la exhibición. Hay 
entonces un espacio que se piensa para ser recorrido. 
Es necesario comprender la promenade arquitectónica como algo más que el punto de vista 
continuamente cambiante de quien recorre un edificio. Es una estructura, una narración próxima 
al lenguaje fílmico. Rodrigo Pérez plantea que “es mejor pensar la promenade en términos 
de encuadres, de planos con profundidad”29, una percepción del espacio, simultáneamente 
fragmentado y cosido por viñetas temporales. Ya el director de cine Sergei Eisenstein hablaba de 
esta profunda relación entre cine y arquitectura. Este cineasta estudia directamente la arquitectura 
de la Acrópolis, la cual cataloga como “el más antiguo de los films”, ya que el recorrido que se da 
en ella se desarrolla como “un efecto de montaje, es decir, como la yuxtaposición secuencial de 
las tomas”30. 
El recorrido dilatado de la promenade al actuar como dispositivo conector entre el espacio interior 
y el lugar, permite en ese continuo movimiento descubrir siempre variados paisajes. Entonces 
lo que se busca, usando el referente fílmico de Eisenstein, es descubrir el guion, el argumento 
principal, la forma como se organiza el “montaje” del recorrido narrativo, y la definición de las 
distintas “tomas” o sub-rutas, que se derivan y enriquecen la línea principal.
28  Arcila, Claudia Antonia, Tríptico rojo, conversaciones con Rogelio Salmona, Bogotá, Taurus, 2007, p.66.
29  Samuel, Flora, óp. cit.,  p. 49.
30  Eisenstein, Sergei, “Montage and Architecture”, (En línea), (Fecha de consulta: 20 de Septiembre de 2012), 
Disponible en: http://www.jstor,org/stable/3171145
04. Central Park, ejemplo de deriva según John Dixon.
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05. Sergei Eisenstein, descomposición 
y re-encuadre del dibujo de Burliuk’s 
publicado en  Nonindifferent Nature.
06. Planta y perspectiva de la Acrópolis 
publicada por Le Corbusier en Hacia 
una arquitectura (1923) y tomada de 
Histoire de l’architecture de Choisy 
(1899).
CASAS DE ARQUITECTO EN BRASIL 
Según el historiador norteamericano Neil Leurne la casa del arquitecto 
“no constituye un tipo particularmente representativo en la arquitectura 
occidental hasta bien entrado el siglo XX. Desde el Renacimiento hasta 
el siglo XIX son escasos los ejemplos. Ni arquitectos como Alberti, 
Bramante, Palladio ni Ledoux o Boullée consideraron importante 
construirse una casa”31. Por lo tanto la casa proyectada por el 
arquitecto para sí mismo es un artefacto de la modernidad, en el que 
los arquitectos harán de ellas manifiestos donde se plasmaran  los 
enunciados, aspiraciones y pecados de su forma particular de entender 
la arquitectura. Marc Dubois habla de la casa como “una radiografía 
donde no solo se puede examinar el texto visible, sino que gráficamente 
se pueden delinear los motivos secretos del texto y las raíces profundas 
de la inspiración del poeta”.32
Las casas de arquitecto son auto-retratos y laboratorios en los que se 
experimenta no solo con materiales y sistemas constructivos, sino con 
las tipologías, los programas y los espacios, hasta llegar a incidir incluso 
en modo de habitar. También se experimentará con el uso estratégico 
que se pueda hacer del emplazamiento y la topografía. Charles Moore 
hablando de sus casas diría que “dado que no había un cliente que 
pudiera ser perjudicado, me dieron… oportunidades singulares de 
caminar por el borde del abismo”33. 
Una constante que diferencia  la casa de arquitecto de cualquier 
otro encargo es su condición de obra abierta en el tiempo, que sufre 
modificaciones en un proceso permanentemente inacabado. La 
casa del arquitecto es aquella que crece con éste, transformándose 
y aprendiendo, adaptándose como la piel. Son laboratorios que se 
31  Alday, Iñaki et al. Aprendiendo de todas sus casas. Barcelona. Ediciones 
UPC, 1996, p. 6.
32  Dubois, Marc, Casa das Canoas Procurando a sensibilidade de morar, (En 
línea). (Fecha de consulta: 20 de Septiembre de 2012). Disponible en:  http://www.
vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/01.003/990
33  Alday, Iñaki et al, Aprendiendo De Todas Sus Casas, Barcelona. Ediciones 
UPC, 1996, p. 34. 
07. Melnikov, esquemas de diseño de su casa.
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legitiman a partir del paso del tiempo, del uso y de la condición misma del vivir. El tiempo permitirá en 
estas casas un proceso continuo de valoración y conclusión, de interrogación y replica, un proceso 
que involucra no solo los elementos artificiales, sino también los naturales. En esta dinámica de 
experimentación todo estará y será definido según los criterios del autor/cliente. Así, los cambios, 
profundos o superficiales, que se den en estas obras no podrán considerarse como el resultado del 
abandono, el descuido o a la necesidad de adaptación de la casa a un nuevo usuario, sino como parte 
del proceso mismo de diseño continuo de la casa del arquitecto.
En el caso de Brasil, un gran número de arquitectos modernos se construyeron su propia casa. No es 
el alcance de este trabajo analizar cada una de ellas, nos hemos remitido a las cuatro seleccionadas 
por la importancia de sus autores, la importancia misma de la obra, por abarcar distintas líneas 
de pensamiento, y por responder a diferentes condicionantes del paisaje. Sin embargo se han 
omitido ejemplos tan notables como la casa que Oswald Bratke se hizo para sí mismo (1953), y que 
posiblemente sean tratadas en investigaciones posteriores. 
Brasil ha sido seleccionado como lugar concreto para el desarrollo de este trabajo, ya que como 
se dijo antes, en la arquitectura moderna brasilera se intuye que el paisaje era una preocupación 
central del quehacer arquitectónico y de la discusión en torno a este. Brasil es un país en el que como 
ingrediente adicional se unieron la voluntad artística y la voluntad política, una alineación particular 
de elementos que permitieron que la modernidad copara rápidamente los espacios de la arquitectura 
académica. En palabras del crítico Reyner Bahnham, fue “el primer país en crear un estilo nacional 
de arquitectura moderna”34. Esta unión político-artística llevará a que el periodo de resistencia a la 
modernidad haya sido especialmente corto. Así, desde la polémica semana del arte moderno en 1922, 
pasando por la primera casa “modernista” en 1930 diseñada por Warchavchik, y por el ministerio de 
Salud y Educación de 1936, hasta al gran salto internacional que surge con la publicación de Brazil 
Builds en 1942, pasen apenas 20 años35. A partir de este momento los reflectores se posarán sobre 
la arquitectura brasileña, haciendo que incluso Giedion  dijera que Brasil y Finlandia eran los nuevos 
centros de la arquitectura36.
La aparición del “Estado Novo” de Getulio Vargas, un periodo de profundas transformaciones 
en Brasil, planteó la necesidad gubernamental de encontrar una imagen nueva para el país que 
definiera la “brasilianidad”, necesidad que encuentra su respuesta en un lenguaje también nuevo, lo 
34  Reyner Banham citado en Andreoli, Elizasabetta y Forty, Adrián, Brazil’s modern architecture, New York, Phaidon 
press limited. 2004, p11.
35  Otros hitos importantes de este corto periodo fueron el manifiesto de Warchavchik en 1925, la visita de Le Corbusier 
a Brasil y el “primer salón moderno” en 1931.
36  Giedion, Sigfried en el prefacio de Mindlin, Enrique E, Modern Architecture in Brazil, New York, Reinhold Publishing 
Corporation, 1956, p. IX
08. Emiliano di Calvacanti. 
Tapa del programa 
de la Semana de Arte 
Moderno,1922 .
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moderno. Esto es algo que se hace claro cuando Oscar Niemeyer le cuenta a Le Corbusier que 
“la arquitectura moderna en Brasil ha experimentado un gran desarrollo en los últimos diez años. 
La razón de esta evolución, en gran medida para un país como el nuestro, debemos admitir, es 
el apoyo de parte del gobierno, que nuestros arquitectos han hábilmente explotado”37. Figuras 
políticas fundamentales como el ministro Vargas Capanema38 y el futuro presidente Jubelino 
Kubitschek serán grandes impulsadores de la modernidad en Brasil. Este último incluso llegará a 
hablar de cómo la arquitectura moderna brasileña es “más que la proyección en nuestra cultura de 
un movimiento universal. Ha puesto efectivamente a nuestro servicio los medios que nos permiten 
encontrar la mejor solución posible a problemas de planeamiento y de vivienda, solución que 
cuidadosamente tiene en cuenta clima y paisaje”39. En la otra orilla también artistas modernos 
como Mario de Andrade pasarán a ser parte del gobierno. 
El elemento clave para entender el porqué de la elección de Brasil es la “Antropofagia”. Esta 
corriente cuyo manifiesto es escrito por Oswald de Andrade40, propone esencialmente poner 
en tela de juicio la idea del “noble salvaje” que venía de Europa, renegando de éste y en su 
lugar optando por el caníbal, el antropófago, quien devora los mejores guerreros para asimilar 
sus virtudes. Este canibalismo cultural es el culto a la estética instintiva de una tierra nueva, de 
Andrade hablara de una base doble y presente, la selva y la escuela. Al devorar la modernidad 
en vez de solo importarla el resultado era una arquitectura moderna específicamente brasileña41, 
que se preocupaba por lo que ya traía el guerrero en su interior, el clima, el paisaje, la escala de 
un continente, y en donde la promesa de una clara victoria de la arquitectura sobre una naturaleza 
agresiva, se amortiguaba tan pronto como se descendía sobre las selvas brasileñas. 
Este “canibalismo” cultural será tan exitoso en la búsqueda de sus objetivos que logrará que la 
reinterpretación de los principios modernos sea profunda, así por ejemplo los canónicos “cinco 
puntos” en el edifico de Ministerio de Educación y Salud se cruzarán con  los jardines de Burle 
Marx, los revestimientos de azulejos de Portinari, la monumentalidad de Niemeyer y el uso por 
primera vez a gran escala de los quiebra soles. Después de ser devorados estos principios 
regresaran transformados al hemisferio norte, influenciando el discurso en el periodo de” la 
segunda “posguerra”. 
37 Cartas de Oscar Niemeyer y Lucio Costa publicadas por Le Corbusier en su obra completa. Obra Completa 
Volumen IV, Les Editions de Architecture, Zürich, p. 90. 
38  El edificio del Ministerio en Rio ahora lleva su nombre.
39  Jubelino Kubitschek fue presidente de Brasil durante la construcción de Brasilia. Citado en: Papadaki, Stamo, 
The Work Of Oscar Niemeyer, New York, Reinhold Publishing Corporation, 1954, p.7.
40  La antropofagia no estará sola dentro de los múltiples grupos de vanguardia de Brasil que a comienzo del 
siglo XX proponen este proceso de devorar para apropiar, un ejemplo de esto son las palabras del escritor Joaquim 
Inojosa en la década de los treinta: “Modernizar, nacionalizar, universalizar”, Amaral, Aracy et al., Arte y arquitectura del 
modernismo Brasileño (1917-1930), Caracas. Biblioteca Ayacucho, p. X.
41  No debe entenderse por esto que hubiese una única arquitectura al interior de Brasil ni un único pensamiento.
Con la llegada a Brasil de la corte portuguesa, tras la ocupación de Portugal… el propio 
Joao VI, promueve la invasión del país por numerosos artistas y sabios sedientos de 
contemplar la intimidad de la bella virgen. Coincidiendo con los albores del Romanticismo, 
esos fugitivos de la Europa revolucionaria e industrial proyectarían en la naturaleza 
brasileña su idilio de un mundo detenido en la historia, sólidamente enmarcado en una n 
naturaleza radiante, paternal, instintiva y festiva. Un mundo fuera del tiempo, eternamente 
e idéntico a sí mismo, sacralizado en su envoltura excéntrica. Isla afortunada en el mar 
revuelto de la historia1 
42  Sevcenko, Nicolau (1997). “Misterios del paisaje brasileño” en Revista de occidente Nº189. p 41.
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2CONSTRUIDA EN EL JARDÍN SEGUNDA CASA DEL ARQUITECTOJOAO VILANOVA ARTIGAS 1949 
Tres cortas citas acerca de la casa de 
Vilanova Artigas:
“Una residencia extremadamente compacta y 
económica (…) La terraza contigua a la sala de 
estar y que se extiende por debajo del estudio 
conecta ambos, y al mismo tiempo está abierta 
en tres de sus lados a un jardín, que ocupa 
la mayor parte de la tierra. Un volumen único 
(…) con el detalle directo y simple que es tan 
altamente característico de Artigas.”1 
“Construida en hormigón y vidrio, la casa exhibe 
una impresionante claridad y precisión”.2 
“Las casas de Vilanova Artigas son espacios 
abrigados contra las intemperies, el viento y la 
lluvia, mas no lo son contra el hombre, tornándose 
en lo más distante de la casa fortaleza, la casa 
cerrada, la casa con interior y exterior”.3
1 Henrique E. Mindlin, Modern Architecture In 
Brazil, New York, Reinhold Publishing Corporation, 
p.42
2  Calvacanti, Lauro, When Brazil Was Modern, 
New York, Princeton Architectural Press, 2003, p.35. 
3  Bo Bardi, Lina, Lina por escrito, Sao Paulo, 
Instituto Lina Bo e PM Bardi, 2009, p.70
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01. Primera y segunda casa.
03. Segunda casa.
02. Casinha y jardín .
04. Fotografía aérea. 
Hay pocos textos que se centren en las dos casas que Joao Vilanova Artigas construyó para sí mismo durante 
la década de los cuarenta en un único lote de la ciudad de Sao Paulo, la mayoría de estos textos son cortas 
reseñas que acompañan la presentación de las edificaciones en libros o revistas, y de las que se extraen las 
citas con que da inicio este capítulo; cómo es posible ver en estas los textos apenas si pasan de la generalidad 
de la obra, dejando abiertos una gran cantidad de temas sin profundizar, así se habla de la técnica, economía, 
precisión y de la continuidad entre exterior e interior. La peculiar ubicación de la segunda casa dentro del jardín 
y de la relación que establece, asuntos fundamentales para este trabajo, quedaran englobados dentro de la 
simple descripción de que este, el jardín, “ocupa gran parte de la tierra”. Esta particular ubicación de la segunda 
casa que Vilanova Artigas hace para sí mismo se revela en los tres primeros esquemas de este capítulo, en 
el primero de ellos vemos el conjunto final que conforman la primera y segundas casas del arquitecto que 
conviven en el mismo lote, un típico terreno urbano en esquina y con medianerías (01). En el segundo vemos 
la condición original de la primera residencia que el arquitecto construye para sí mismo, una pequeña casa 
llamada muy apropiadamente la Casinha4, en él se hace patente el gran área libera por la residencia, un 90% 
del lote, que ha quedado libre para el jardín que envuelve, aunque no de manera uniforme, la residencia (02). En 
el último vemos a la segunda casa del arquitecto, la cual ocupa gran parte del jardín liberado inicialmente, una 
casa que es dispuesta dentro del lote con su propia lógica, dejando en el sistema de acceso la conciliación con 
la disposición a 45° que posee la Casinha. La nueva casa se construye como parte del jardín de la primera (03).
4  La casita.
05. Casinha y puntos cardinales.  
CASINHA
El primer momento dentro del recorrido a través de la segunda casa del arquitecto inicia 
siete años antes de su construcción, en el momento en que se concluye la ejecución de 
la Casinha, una casa que Vilanova Artigas construye en medio de la intensa actividad 
laboral con que trabaja los primeros años de su carrera. En esta pequeña residencia, 
construida en un lote urbano anónimo en medio de la ciudad de Sao Paulo cuya única 
característica peculiar es su ubicación en esquina, el arquitecto tendrá en sus propias 
palabras “el coraje, porque era para mí, de liberarme de las formas que venían siendo”5. 
Es necesario dar los primeros pasos en este recorrido en la peculiar respuesta del 
arquitecto paulista en relación al lugar, a partir de la cual construirá su casa, una 
respuesta que  involucra dos movimientos, el primero será girar la pequeña casa 
45 grados con respecto a su terreno, haciendo como dice el mismo arquitecto que 
desaparezca “cualquier tipo de jerarquía entre fachada principal, frente y fondo, 
desapareciendo con eso una relación caduca entre el lote urbano y el edificio”6, así 
“la fachada desapareció”7 (04). El segundo movimiento será ubicar la vivienda en uno 
de los extremos del lote (la cara más angosta de este, contigua a la vía). Con este 
par de movimientos se ha logrado que casi la totalidad del lote, excepto esa cara 
corta ocupada por la residencia, haya quedado libre a la espera de algo por venir, 
además se ha elegido nunca conciliar con la estructura de la ciudad de Sao Paulo, de 
la que se llega a decir que es “una ciudad desprovista de belleza natural evidente”8. La 
residencia rompe los límites del lote donde se edifica y da la espalda a la trama urbana, 
y en su lugar se relaciona  con los puntos cardinales, con los que coincide plenamente, 
y que la refieren a un paisaje y una estructura más grandes que la ciudad misma (05).
Bien podría esperarse que el 90% del lote liberado sea ocupado desde la arquitectura 
por bosques, jardines o demás elementos paisajísticos, o que como mínimo se den 
algunos apuntes que permitan prever su posible fin, sin embargo en este momento del 
recorrido por la casa de Vilanova Artigas aun lo que acontecerá más allá de la edificación 
misma no es claro, (06) dentro de la planimetría solo se dejan un par de pistas sobre la 
posible colonización de este espacio: un árbol, tal vez una preexistencia, dibujado en 
5  Cotrin Cunha, Marcio, “A Casinha de Artigas: reflexos e transitoriedade” (En línea). (Fecha 
de consulta: 20 de Septiembre de 2012). Disponible en:   http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/
arquitextos/06.061/449
6  Ídem, ibídem
7  Vilanova Artigas citado en Ídem, ibídem.
8  Wisnik, Guilherme, “Vilanova Artigas y la dialéctica de los esfuerzos” en Revista 2G. Número 54, 
2010, Joao Vilanova Artigas, p.11
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06. Planimetría original + borde del lote añadido.  07. Aproximación a la Casinha.  
la arista de la casa más próxima a la vía, y un seto, dibujado al interior del lote, paralelo a la calle 
y que avanza, se expande, desde la casa (o como parte de esta) hacia el borde del lote, que en 
el plano no es marcado nunca. 
Es necesario aumentar un poco el paso para dar inicio al recorrido físico en la Casinha. Este se 
dará, como es un poco obvio, en el acceso a la casa. El camino por el que se llega a la puerta de 
la residencia también se encuentra a 45 grados, y cruza el lote en busca de la residencia que está 
dilatada de los andenes y la estructura de la ciudad. Quien camina lo hace, dirigido hacia un par 
de planos cerrados, por un camino de piedras de cortes irregulares, dilatadas tanto entre sí como 
de la casa y sus paredes (07). 
No hay una fotografía de la época que nos permita tener certeza de la imagen original de este 
acceso, sin embargo es posible especular con la condición que tuvo este en la década de los 
cuarenta, la que no debe ser muy diferente de lo que se puede ver en imágenes más recientes (07). 
El “jardín” y la casa avanzan el uno hacia el otro en una tensión que es marcada por el camino de 
acceso. En esta aproximación dos elementos parecen resaltar sobre el resto, a la izquierda el par 
de planos cerrados intentan contener una naturaleza más “salvaje” que se estrella contra la casa 
a nivel de suelo, crece hasta disponerse al alcance de la mano, y que también cruza la edificación 
por encima, con el actuar del árbol que aparecía en la planta. A la derecha de la imagen aparece 
la única ventana de esta “fachada”9, la cual por obra del arquitecto gana un espesor mucho mayor 
que el de un simple vidrio, convirtiéndose en un mecanismo complejo de varios metros de grosor. 
9  Recordemos como Joao Vilanova Artigas hablaba de que las fachadas como tal habían sido desaparecidas 
en la Casinha.
08. Ventana de la Casinha hacia el jardín.  
Los límites de la ventana están definidos físicamente por los muros que se prolongan desde la 
casa10, y por la pérgola que añade años después el arquitecto a su casa, límites que romperá la 
enredadera que es dispuesta por Artigas para colonizar los muros y la pérgola. Desde el interior 
de la casa, viendo a través de esta ventana se tendrá la imagen de una naturaleza salvaje que 
crece afuera casi adherida a la casa. Sera un recorte de un paisaje construido por la ventana que 
no necesariamente corresponde a la realidad física más allá del marco de esta (08).
En la aproximación a la Casinha se verá el componente fundamental de este primer momento del 
recorrido: la sensación de que la casa está incompleta y algo está por pasar. Los datos, las pistas 
de la espera son claros: el arbusto y su disposición, la ventana, la indefinición del espacio del 
“jardín”. La respuesta estará en la segunda parada de este recorrido que se da siete años después 
cuando se construye la segunda casa del arquitecto. 
10  Un elemento más que se desprende de la casa buscando expandirse hacia lo que inicialmente se dejó libre, 
como en el dibujo de la planta parece ser el arbusto.
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10. Imagen del acceso a ambas casas.  09. El arbusto gana espesor hasta ser casa. 
ACCESO
El segundo momento se inicia con la decisión del habitante-diseñador, ante la necesidad de aumentar 
el área para su familia al crecer los miembros de ésta, de no ampliar la Casinha y en su lugar construir 
una nueva residencia que colonice el “jardín” de la primera, dando la respuesta a este espacio 
indefinido de su primera casa. La nueva vivienda se dispondrá exactamente sobre el arbusto dibujado 
en la planta de la Casinha, haciendo que este elemento que se deprendía desde la casa hacia los 
bordes físicos de la residencia gane espesor hasta convertirse en edificio (09). 
El recorrido físico inicia nuevamente donde la hizo el primer  momento, de pie en el andén de la Rua 
Barao de Jaceguai. El acceso, que originalmente llevaba solo a la Casinha,  conserva su ubicación, 
sin embargo al adicionarse el acceso de su segunda residencia en este mismo punto el sistema de 
ingreso al conjunto ganara en complejidad. Serán estos dos recorridos que a partir de un único punto 
se alejan el uno del otro a medida que se realizan por parte del usuario (10). 
El primer recorrido conserva sus características, ya descritas en el primer momento del recorrido-
narrativo, así que es tiempo de tomar el segundo. Este nuevo acceso tendrá dos funciones, la primera 
será conciliar las implantaciones diferentes de ambas casas dentro del mismo lote, uno en la esquina, 
el otro en medio, el uno girado 45 grados con respecto a la vía, el otro paralelo a la misma. Con el 
único gesto de girar también 45 grados el acceso a la nueva casa, aunque en dirección contraria, se 
resolverá hábilmente este problema, permitiendo además reforzar la segunda función que tendrá que 
ver mucho más con el recorrido, y con dilatar todo lo posible la distancia física y perceptual hasta la 
puerta de acceso al nuevo pabellón. 
Desde el punto que se integran los dos accesos se desprende el camino a la nueva residencia, el 
inicio de este camino será un pequeño laberinto, en donde se podría usar el término que con que Flora 
11. Sistema de acceso.
12. Recorrido de acceso, la naturaleza.
13. Recorrido de acceso, los muros.
Samuel define la segunda etapa de la promenade de Le Corbusier, 
“desorientación”, un espacio donde estaremos buscando elegir el 
camino a tomar. La mayor tridimensionalidad y jerarquía del nuevo 
camino nos llevara a dirigirnos a la nueva casa, donde serán necesarios 
un par de giros del cuerpo al caminar en un espacio donde los muros 
se cruzan y traslapan, mientras cierran las visuales al exterior, y en el 
que en unos pocos metros se logra borrar la presencia de la ciudad y 
crear un paisaje diferente en la aproximación a la casa (11). Es posible 
acceder a esta nueva vivienda en automóvil, el vehículo es dispuesto 
en un volumen independiente de la casa11, quien hubiese llegado en él 
sentirá que para ingresar deberá devolverse un poco, nuevamente al 
punto de donde se desprenden el par de caminos, y tomar el que va a 
la segunda casa. 
Con la presencia de los muros que definen para el camino una 
espacialidad, este se convierte en algo ambiguo, un interior al aire libre 
en el que la vegetación lo invade todo, si bien la casa coloniza este 
espacio exterior integrándolo a su estructura, no deja de ser también 
un territorio de la naturaleza. La vegetación crece “libremente”, otra vez 
dispuesta al tacto, mientras invade las partes bajas de los muros. El 
sendero se construye como un corte en la alta vegetación, un corte que 
se hace dilatado de cualquier otro elemento artificial, lo que aumentara 
la sensación de no caminar nunca por un jardín domesticado. Un árbol 
atraviesa por encima el camino y anticipa con su masa vegetal la losa 
de concreto que se proyecta hacia el “jardín” desde la residencia, y que 
junto con la puerta marca el final del acceso y el inicio del pabellón, 
tercer y último momento de este recorrido (12, 13).
La disposición de la totalidad del sistema de acceso, tanto por su 
ubicación dentro del lote como por sus características físicas y 
paisajísticas, comunicará claramente la discordancia de las casas 
de Joao Vilanova Artigas “con las condiciones impuestas por el lote 
exiguo, típico de la división del suelo de Sao Paulo”12 y la creación de 
un paisaje nuevo independiente de estas.
11  Comunicado únicamente con un área técnica de la casa, la zona de ropas.
12  Masao Kamita, João, Vilanova Artigas, Sao Paulo, Cosaf Naify Edições, 
2000, p.25
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14. El pabellón con dos lecturas.
EL PATIO CUBIERTO
En el tercer momento del recorrido estaremos, al abrir la puerta que remata el sistema de acceso, 
finalmente dentro de la segunda casa del arquitecto, justo en medio del jardín de su primera 
residencia. Carles Martí Aris habla de cómo “el pabellón se identifica (…) con la edificación aislada, 
con la casa que domina el paisaje, otea el horizonte y transpira por toda su piel, condiciones 
propias del espacio moderno que persigue la visión dilatada y la apertura”13, lo que describe 
aparentemente el volumen de la segunda casa de Vilanova Artigas que parece un pabellón que 
tiende a la extroversión, sin embargo este es un edificio que desde el exterior tiene dos posibles 
lecturas, desde el jardín la lectura concuerda con la idea de un pabellón completamente abierto 
y definido por la cubierta, Guilherme Wisnik, describe esta lectura desde el aparente “dominio de 
las superficies de vidrio, que confieren a la casa un carácter extrovertido” 14. Desde el camino de 
acceso por el que nos encontramos recorriendo, a pocos metros ya de la puerta, es en cambio un 
volumen completamente cerrado e introvertido (14). 
13  Martí Aris, Carles, “Pabellón y patio” en Revista de Arq. N°2, 2008, p.17
14  Wisnik, Guilherme, Revista 2G Número 54, 2010, Joao Vilanova Artigas, p.32.
15. Vistas controladas. 
Al cruzar la puerta estaremos dentro del salón, un espacio que revela inmediatamente la 
convivencia de un espacio cerrado y a la vez abierto, los muros contra los que no encontramos 
justo antes de entrar cruzan toda la longitud de la casa, estos definen un paisaje recortado, y 
en ellos se disponen ventanas por encima de la altura de la cabeza de quien recorre el espacio, 
ventanas que suprimen junto con la cubierta la referencia de la ciudad, todo el peso de la creación 
del paisaje en estas vistas laterales es puesto justo en el punto de los árboles en que se inicia el 
follaje, lo que le otorga a estas vistas controladas la densidad que se puede ver en las imágenes 
de la casa (15). “La sala de estar está protegida por paredes bajas y se orienta visualmente hacia 
el estudio y la terraza del fondo”15, hacia la fachada que mira en dirección al medianero, la cual 
se abre completamente hacia un espacio cubierto que es a la vez interior y exterior, parte de la 
casa, que continua hacia el estudio elevado pero también del “jardín”, que atraviesa  en este punto 
transversalmente la casa (16, 17, 18). Como podemos ver la casa finalmente no es una casa abierta 
a  su entorno real, entabla dialogo con un paisaje creado, con los recortes de vegetación. Troncos 
y copas de árboles, enredaderas que absorben los muros del perímetro vinculan a la casa con un 
paisaje mayor.
15  Ídem, ibídem, p. 32.
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16. Doble tensión. 
19. Volumen compacto.
17. Doble tensión. 
20. Desplazamiento + creación de 
un patio cubierto. 
18. Jardín que cruza la casa.
21. Elevar y conectar.
El esfuerzo puesto en la configuración de este espacio intermedio es inmenso, solo con él la 
segunda casa logra expresar de forma definitiva su voluntad de extenderse hacia los bordes del 
lote, colonizando el jardín de la Casinha. Para lograr esta expansión el estudio es separado del 
resto de la casa, llevándolo a pocos centímetros del medianero, y posteriormente es elevado 
permitiendo ya no solo el paso del jardín sino un entrecruzamiento en planta de los espacios 
interiores y exteriores, de  una altura o dobles (19, 20, 21, 22). Lo exterior rodea así por sus seis 
caras al espacio del estudio, un espacio fundamental  en las casas de Artigas en su papel de 
transición entre lo social y lo íntimo. 
22. Cruce entre jardín y casa.
24. Casa Elza Berquo.
25. Árbol y columna FAU. 23. La sensación de ser una casa rodeada completamente por la naturaleza
El “jardín” llega hasta el borde mismo del patio cubierto y lo cruza por detrás ocupando los 
centímetros que separan el estudio del medianero, muro que define el límite físico del lote y 
que empieza a ser invadido por la naturaleza, aumentando así su espesor. Este elemento con 
esta profundidad adquirida reforzará la sensación de ser una casa rodeada completamente por la 
naturaleza (23). 
Las columnas cilíndricas que aparecen en el patio cubierto se muestran liberadas de muros y 
vigas, lo que sumado al color con que se pintan las llevaran a estar próximas a lo natural en un 
dialogo con los arboles del jardín. La columna árbol será un tema que reaparecerá en la obra 
posterior de Artigas, bien sea de forma figurativa como en el caso de la Casa Elza Berquo, o de 
un modo más sutil como en las columnas exteriores de la FAU que se integran a los árboles que 




El recorrido continúa desde el salón y asciende hacia el estudio por una caja de escaleras, un 
espacio que claramente pertenece al movimiento, y que junto con junto con la posición elevada del 
estudio define en gran medida la volumetría de la casa, un par que definirá igualmente el perfil de 
la casa Czapski (construida también en 1949), en donde se cambiará la escalera por rampa (26). 
Adentro y afuera a la vez, al escalera se abre en apariencia al jardín donde se construye la casa, 
será solo en apariencia ya que el tamaño de los vidrios disminuirá, mientras los marcos aumentan, 
y el juego de reflejos en este pequeño espacio se hace dramático en esta estrecha caja de vidrio 
que contiene las escaleras la naturaleza del jardín se multiplica en un paisaje hecho de reflejos 
que aparece al paso de quien recorre (27).
Al interior del estudio veremos que la caja flotante aparentemente de vidrio confiere un tratamiento 
diferente a cada una de sus caras. Las ventanas que miran hacia el interior de la casa son 
construidas con una perfilería densa, como lo fue en la escalera una enorme cantidad de pequeñas 
ventanas hará difícil enfocar la vista hacia el salón del primer nivel (28). La cara que mira al jardín 
más interior, al igual que la que da al medianero, se cierra con un muro de ladrillo, para estar en 
contacto con este espacio será necesario bajar y recorrerlo físicamente. La única cara abierta 
mirará a la porción de jardín más exterior y a los troncos de los árboles de mayor porte que 
coinciden con la altura de este espacio (29).
27. Múltiples reflejos en la escalera. 
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28. Imagen desde el estudio hacia el salón.
30. Imagen habitaciones primer nivel. 31. Naturaleza amenazante en la Villa Savoye.
29. Habitación suspendida.
Bajando las escaleras, y de nuevo en el primer nivel, tendremos dos opciones para continuar el 
recorrido, la primera hacia lo más íntimo de la casa, en la que estaremos guiados por el recorte 
del  paisaje, un recorte que disminuirá, por la geometría de la cubierta, a cada paso que demos. 
Las habitaciones apenas si se abren al jardín en que fue construida la casa, la apertura es 
únicamente visual, a través de unas pequeñas ventanas que miran a una naturaleza que, en las 
pocas imágenes que registran esta relación, aparece salvaje aproximándose cada vez más a 
esta área de la casa; imágenes que de alguna manera recuerdan a las que Le Corbusier crea de 
la Villa Savoye, y en las que la naturaleza se muestra amenazante (30, 31).  Le segunda opción 
para continuar el recorrido será salir desde el patio por fin a la porción más interior del jardín, un 
espacio en el cual no se construye nunca sendero alguno. Un espacio que permanece “virgen” y 
en el que para estar es necesario activar los sentidos, con los pies directamente apoyados sobre 
la vegetación, y con múltiples formas de recorrer disponibles y variables, en el jardín es posible 
practicar la deriva, en los términos de John Dixon Hunt. Una deriva en la que concluye el recorrido 
por las casas de Vilanova-Artigas.
33. Esquema diseño FAU.. 32. Casino Pampulha, O. Niemeyer.
APUNTES FINALES
Es posible plantear un cuarto momento en el recorrido a través de las casas que Artigas hizo para 
sí mismo, aunque para hacerlo será ya no solo un salto temporal, como sucedió entre la Casinha 
y su segunda casa, sino de locación. 
Así como el recorrido por su residencia particular, la obra de Vilanova Artigas tuvo tres momentos, 
el primero con una clara influencia de Wright y donde se enmarca el momento de la Casinha, el 
segundo de transición con conexiones con la escuela carioca, como de alguna manera puede 
atestiguar el parecido formal de su segunda casa y el Club de Yate construido en Pampulha por 
Niemeyer (32), y finalmente su etapa “brutalista”16, momento que será el que nos detendrá como 
la parte final de nuestro recorrer por sus casas. En esta parada es posible ver como la continua 
expansión hacia el borde del lote de la residencia personal de Vilanova Artigas que hemos visto 
a través del recorrido llega a su final. El edificio buscará los límites del terreno hasta absorber 
el lote, que pierde así, según Kamita Masao, su condición de hecho fijo del proyecto, ya no es 
“una limitación irremediable”17, en la última etapa de la obra de Artigas este pasa a “asumirse 
como un dato activo del proyecto, que probablemente será activado, tanto como por su completa 
apropiación como área construida, como por las intervenciones físicas”18, usualmente cortes y 
excavaciones19. El resultado de esto será que en este momento final de la obra de Vilanova 
Artigas todo tenderá a acontecer en el interior del edificio que adquiere una increíble complejidad 
que pocas veces revela su exterior (33).
16  Aunque las conexiones con el brutalismo son negadas por los arquitectos de la escuela paulista, uno de sus 
arquitectos, Sérgio Ferro, dirá “En una actitud cabocla, antropofágica engullimos el brutalismo y lo  transformamos”. 
Ferro, Sérgio. Reflexoes sobre o brutalismo caboclo. Sao Paulo, Cosaf Naify Edições, 2000, p.258.
17  Masao Kamita, João Vilanova Artigas, Sao Paulo, Cosaf Naify Edições, 2000, p.25
18  Ídem, ibídem, p.25
19  Esto será un asunto fundamental en la última casa de las cuatro elegidas para el desarrollo de este trabajo, la 
Casa en Butanta de Paulo Mendes da Rocha.
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35. Paisaje interior Segunda Casa Bittencourt. 36. Paisaje interior Club de tenis Anhembi.
Este interior será una construcción artificial que reintroduce la naturaleza por medio de grandes 
vacíos al interior de las edificaciones, ya sean casas o edificios públicos, espacios que por sus 
dimensiones son primero capaces de albergar grandes sistemas de circulación más relacionados 
por su tamaño con la calle que con un interior de su edificio y, fundamentalmente, capaces de 
incorporar atributos del paisaje exterior al interior de los edificios, ya sea el paisaje urbano como 
en el caso de la plaza cívica que es el corazón de la FAU20 (34), o el paisaje natural como podemos 
ver en la segunda Casa Taques Bittencourt (1959) (35) o en el club de tenis Anhembi (1961) (36), 
ambos en Sao Paulo. Circulación y paisaje interior, conformaran una dupla que se convertirá que 
se convertirá en el núcleo de las construcciones de esta última y corta parada. 
20  Facultad de Arquitectura de Sao Paulo.
34. Paisaje interior FAU.
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3CONSTRUIR EL PAISAJE CASA DO VIDROLINA BO BARDI 1949-1951 
Dos citas sobre la casa, separada una de 
otra por 50 años.
“Situada en un barrio residencial esta casa se 
adapta bien a sus dueños, una pareja italiana 
de gustos muy cultos. El Sr. PM Bardi, conocido 
crítico de arte (…) y su esposa, una arquitecta de 
formación europea, que ha traído a esta casa un 
gusto por los detalles sofisticados y un vocabulario 
basado en una técnica industrial avanzada.
(…) fue diseñada como un refugio para aprovechar al 
máximo de la magnífica vista a través del paisaje a la 
gran ciudad en la distancia. A pesar de que protege 
a sus ocupantes adecuadamente de la intemperie, 
aun así no interfiere con su placer de vivir cerca de 
la naturaleza, ni de poder disfrutar de atardeceres y 
amaneceres, aun las tormentas y tempestades.”1 
“...Una caja de vidrio levantada sobre esbeltos 
pilotis y completamente abierta sobre el bosque 
que la rodea”.2 
1 Henrique E. Mindlin, Modern Architecture In 
Brazil, New York, Reinhold Publishing Corporation, 
1956, p. 42. 
2  Midant, Jean - Paul (Dir.), Diccionario Akal 
de la arquitectura del Siglo XX, Madrid, Ediciones 
Akal S. A, 2004, p. 126
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01. Casa do Vidro en 1951.
02. Casa do Vidro en 1993.
Estas citas ilustran en gran medida lo que se ha escrito sobre la casa desde el momento de su 
construcción. En la década de los cincuenta la estrecha relación de la casa con el paisaje, que en 
ese momento es un paisaje lejano, comparte el protagonismo con la destreza técnica con que la 
Casa do Vidro es construida. Con el pasar del tiempo si bien la técnica sigue siendo importante 
al momento de describir la vivienda el protagonismo ha recaído totalmente en el paisaje, que ya 
no es el de la ciudad a la distancia sino el del bosque que ahora rodea la residencia. Como se 
puede ver al describir la Casa do Vidro se hablara siempre de estar cerca del paisaje, aunque 
será una cercanía desde el mirar, solo en años recientes se introducirán otros conceptos acerca 
de la relación de la casa con el paisaje, especialmente por parte de Olivia de Oliveira quien en sus 
textos tratara ya como uno de los elementos dentro de esta relación al recorrer. Hablará así de 
un “recorrido preciso y detallado”3, casi en términos de promenade arquitectónica, aunque no se 
detendrá en este recorrido más allá de enunciarlo.
1951-1993 EL TIEMPO COMO ACTIVADOR
1951. (01) Recientemente terminada la casa aparece claramente delimitada en la fotografía 
elevándose para ver el paisaje lejano de la ciudad. La naturaleza más salvaje rodea la casa a una 
respetuosa distancia, sus aristas no sufren ninguna interrupción, los pilotes en colores oscuros 
sumados a la sombra proyectada por la casa sobre el espacio delimitado por ellos resaltan la 
sensación de liviandad de la misma.
1993. (02) Luego de poco más de cuarenta años como residencia de los Bardi la casa se ha 
transformado profundamente, lo que antes estaba claramente delimitado ahora se encuentra 
borroso. Es difícil poder identificar las aristas que antes tan claramente nos indicaban el ámbito de 
la casa,  la naturaleza se ha acercado tanto a ella que ha borrado prácticamente los límites entre lo 
natural y lo artificial, las paredes vidriadas reflejan la vegetación que se adhiere a ellas, los pilotis 
y los troncos de los arboles establecen un claro vínculo. Lo avanzado de la técnica de la casa, que 
cuando esta se construye era uno de los temas centrales al momento de presentar la residencia 
parece haber pasado a un segundo plano, la descripción de un mirador de un paisaje lejano queda 
obsoleta dada la extrema cercanía y densidad de la naturaleza que suprime así ese paisaje lejano.
La relación entre la residencia y el paisaje ya cercano se ha complejizado bajo la mirada atenta 
de la arquitecta, que vivió hasta su muerte en esta casa-laboratorio, en una situación en la que 
es difícil considerar la imagen de 1993 como el resultado de un cliente descuidado o del simple 
abandono de la casa. Es una imagen cuyo resultado, que aún no es definitivo, habla de un largo 
proceso en el tiempo supervisado siempre por su cliente diseñadora. 
3  Oliveira, Olivia de, Lina Bo Bardi Obra Construida, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 2010, p. 22.
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03. Bosque alrededor de la casa
05. El jardín dentro de la casa 
04. El jardín dentro de la casa
06. La habitación para contemplar el paisaje
En pos de entender la relación que la casa de vidrio de Lina Bo Bardi establece con el paisaje, 
se podría hablar de cuatro grandes momentos que abarcan un ámbito de acción mayor que el 
establecido por el área edificada de la construcción y que se encuentran conectados a través 
de un recorrido-narrativo. Estos momentos son estaciones para el usuario, marcando cada uno 
diferentes intenciones e intensidades. Estos serían 1. El bosque alrededor de la casa, 2. El jardín 
dentro de la casa, 3. El jardín que penetra la casa y 4. La habitación para contemplar el paisaje (03, 
04, 05, 06). Estos a su vez pueden contener otras herramientas de una escala aún menor.
EL BOSQUE ALREDEDOR DE LA CASA (03)
Observando la imagen aérea de la casa de Vidrio es prácticamente imposible detectar la silueta de 
la casa, la cual se encuentra disuelta en medio del bosque nativo, en donde inicia el recorrido, y solo 
sabemos que la residencia-laboratorio está ahí porque conocemos previamente su ubicación (07). 
Sin embargo al observar las fotos de la época de terminación de la casa vemos que el bosque que 
contiene la casa no está donde debería. Si revisamos la historia de su construcción, encontramos 
que el bosque es en realidad plantado por los Bardi alrededor de la edificación en lo que era antes 
una plantación de azúcar 4, convirtiéndolo en una construcción “artificial”, así pues, contrario a lo que 
pareciese en una primera impresión, la casa estuvo antes que el bosque (08, 09).
Al analizar la orientación de la casa, esta parece no haberse hecho buscando el mejor asoleamiento 
(10), más aún en un clima de una dureza tropical como el Brasilero, incluso asumiendo los problemas 
que esto genera, será necesario dotar todas las caras del salón de cortinas para controlar la luz solar 
(esto mientras se espera la llegada del bosque por venir) especialmente en la zona de la biblioteca 
donde los libros se deterioran rápidamente (11). Para orientar la casa se opta por ubicarla garantizando 
que más que unas condiciones de asoleamiento uniformes, cada cara de la construcción pueda 
tener la mayor cantidad de área posible de ese bosque que está por llegar (12), que con el tiempo 
como aliado rodeara la casa y finalmente terminara por penetrarla, especialmente en el primer nivel 
donde el espacio de acceso es colonizado por la naturaleza bajo la dirección de la arquitecta (13, 14).
El Bosque como un espacio creado, involucra con especial fortaleza una condición siempre presente 
en el medio natural, el accidente. La imagen resultante será imposible de prever al permitir que la 
naturaleza actué bajo sus propias reglas, en una actitud que recordará la de Le Corbusier cuando 
en 1940 escriba acerca de la terraza de su apartamento en Paris “Los vientos harán lo necesario, 
los pájaros, los insectos; la naturaleza encontrará siempre su manera”5 (15); sin embargo la mano 
del hombre se mantiene presente, la naturaleza crece salvajemente y a su manera, pero lo hará 
dentro de los espacios que para ello fueron previstos por la arquitecta. Oliveira habla de un jardín 
sin jardineros, un paisaje en el “estado más salvaje posible”6. Los arboles del bosque serán de una 
importancia tal que Lina Bo Bardi los legara a su instituto como parte de su obra, haciendo que se 
registren como parte del inventario del mismo, dejando además la orden de que los mismos no 
sean talados bajo ninguna circunstancia (16), lo cual, según lo informado por el instituto en la visita 
realizado al mismo, en la actualidad pone en peligro ciertos segmentos de la casa. 
4  Esto según la información recibida en la visita realizada por el autor en el 2011 al instituto Lina Bo y P.M. Bardi.
5 Le Corbusier, “Reportage Sur Une Toit-Jardin”, Obra Completa Volumen IV, Les Editions de Architecture, Zürich, 
p. 140
6 Oliveira, Olivia de, Subtle Substances, The architecture of Lina Bo Bardi, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 2006, p. 61.
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07. Ubicación 08. La casa estuvo antes que el bosque
11. La casa cubierta de cortinas por el sol. 13. Naturaleza y casa nivel inferior. 14. Naturaleza y casaplanta de cubiertas.
10. Situación ideal asoleamiento 12. Que cada cara pueda tener la mayor cantidad 
de área posible de bosque
17. Pabellones al interior del bosque.16. El bosque parte del inventario de la casa.15. Le Corbusier: “la naturaleza encontrará 
siempre su manera” 
09. La casa estuvo antes que el bosque
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18. Esquemas proyecto estudio. 19. Estudio. 20. Garaje.
Este bosque es complejizado y confrontado nuevamente en su condición de elemento “natural” con 
la inserción de una serie de elementos artificiales, herramientas que complementan este dispositivo y 
permiten su activación. La velocidad del recorrido, aun el exterior, se plantea para el peatón y su desplazar 
lento. Si bien existe la posibilidad de llegar directamente en automóvil hasta la puerta de la casa, Lina Bo 
Bardi insinúa, al ubicar el garaje contiguo a la puerta de acceso desde la calle, que se debe entrar a otra 
velocidad.
El primer grupo de dispositivos insertados dentro del “bosque-artificial” son tres pequeños pabellones que 
se disponen al interior del bosque, estos albergan los parqueaderos, el estudio de arquitectura y la casa 
del jardinero (17). En el caso del estudio (18, 19), el único de los tres pabellones que aparece documentado 
dentro las publicaciones de arquitectura, se puede ver desde los dibujos iníciales hasta la obra terminada. 
El interés que la arquitecta puso en el modo de insertar dentro del edificio del bosque. El pequeño edificio 
es construido en uno de los sectores más densos del bosque, pintado de verde para perderse en los 
árboles y la vegetación, que crece tan cerca de las paredes de madera que prácticamente se funde con 
estas (Algo que es considerado desde los esquemas proyectuales que la arquitecta hace de su estudio); 
el volumen es también levantado del suelo, al igual que la casa principal, permitiendo que la naturaleza la 
rodee pasando por encima, alrededor y debajo de la pequeña edificación, cubriéndola completamente. El 
garaje (20), un edificio que por su volumetría sería una obra claramente perteneciente a lo artificial, pierde 
21. Terraza-bosque. 22. Senderos que conectan. 23. Senderos para perderse.
gran parte de esta artificialidad al estar recubierto de pequeñas piedras que permiten en sus intersticios 
el crecimiento de la vegetación, el techo plano se convierte en un pedazo más del bosque, cuya única 
diferencia con este es el estar fuera del alcance de la mano. En la casa del jardinero, una humilde vivienda 
y último de los tres pabellones, el énfasis es puesto, estratégicamente, en la cubierta, que es construida 
como una línea completamente horizontal, lo que debería revelar siempre su condición de hecho artificial. 
Sin embargo Lina Bo Bardi permitirá que el bosque la invada completamente, borrando en este proceso el 
límite entre cubierta y bosque, haciendo que finalmente surja una terraza-bosque (21). 
El segundo de los dispositivos que se insertan dentro del bosque y del recorrido-narrativo, es la serie de 
senderos que recorren el bosque. Inicialmente se podría pensar que la labor de estos es conectar un 
punto A, la casa, con un punto B, el acceso, un pabellón, etc., pero esto no corresponde a la realidad; 
el sistema de senderos toca solo en cinco puntos la vía de acceso principal o la casa (22) y, lo que es 
más particular, la mayoría de estos senderos sencillamente mueren en un punto al interior del bosque 
sin conectar A con B (23). Sería posible especular entonces que más que conectar, lo que se busca con 
ellos es posibilitar el deambular al interior del bosque y, de alguna manera, el perderse en él, evitando 
los “atajos”. Esta especulación podría verse reforzada con el hecho de observar como en la planimetría 
original de la casa publicada a principios de la década del cincuenta el sistema de senderos se reducía 
únicamente a dos, que se encontraban cumpliendo una función conectora. Solo hasta la publicación de la 
planimetría actualizada de la edificación en años recientes aparece este sistema en su complejidad final. 
Tal vez al crecer el bosque con el tiempo creció también la necesidad de deambular por el sin un sentido 
distinto al del disfrute de su exuberancia, haciendo así necesario ampliar el sistema de senderos (24).
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24. Sistema de senderos.
25. Casa de Valéria P. Cirell 
26. Casa de Valéria P. Cirell 28. y 29. Lo natural y lo artificial se superponen
27. Casa Chame-chame 
Así como la disposición de los senderos permite el perderse, su materialidad busca diluir los límites 
entre lo construido por el hombre y lo natural, un interés que es posible observar en durante toda la 
obra de Lina Bo Bardi como parte de sus estrategias de diseño. Es posible rastrear la continuidad 
de este proceso en la casa que construirá inmediatamente después a la Casa do Vidro, la Casa 
de Valéria P. Cirell, en los dibujos previos (25) y su construcción (26), y de forma aún más clara en 
la casa Chame-chame (27), en donde ya no solo desde la concepción de la casa alrededor de un 
árbol y desde su materialidad se buscaba disolver los límites, sino también desde la geometría 
con que se proyecta la vivienda.
Los senderos que ascienden oscilantes por la ladera se construyen con piedras dilatadas, lo 
muretes de colores terrosos que los acompañan se enchapan adicionalmente con pequeñas 
piedras que pareciesen tomadas del mismo bosque, creando una imagen donde, lo natural y lo 
artificial se superponen continuamente teniendo cada uno unos límites que no terminan de estar 
claros (28, 29). En los recorridos más largos hechos en estos caminos la materialidad y lo irregular 
de su construcción obligan a dejar de prestar atención a la casa, que se convierte únicamente en 
una silueta que acompaña el recorrer, los desniveles, piedras y demás obligan, como dice Roberth 
Smithson, a “mirar con los pies” enfocando todos los sentidos en el sendero y el bosque que se 
cruza7. 
7  Es necesario recordar como Pallasmaa habla acerca de cómo en un paseo por el bosque hay una constante 
interacción de todos los sentidos.
5958
30. La casa que se ubica de modo oblicuo al camino
32. Camino de acceso el pavimento
34. Algunos senderos se desprenden de este camino.
31.Camino de acceso.
33. Camino de acceso arbustos.
35. Camino de acceso bosque.
36. Quetglas: “no hay que identificar 
sin más cristal con transparencia”.
El tercer dispositivo es el camino principal de acceso que lleva del exterior a la casa. Al tomar este 
empezamos un suave ascenso, que se hace más abrupto al rematar girando hacia la casa. Este 
ascenso se da de espaldas al paisaje lejano de la ciudad. Encontramos una línea de especies 
arbustivas en primer plano y más allá, recortada por la vegetación, la casa que se ubica de modo 
oblicuo al sendero (30). El acercamiento a la residencia no es nunca frontal y directo sino casi 
lateral, con una visión siempre parcial de la edificación. 
Al acceder por debajo de la casa dándole la espalda a la ciudad, en lugar de hacerlo por arriba 
como también sería posible, se crea la sensación de entrar a un mundo nuevo contenido por 
el bosque, un mundo cambiante y que solo con el tiempo adquirida finalmente la condición de 
“virginal”. Esta vía de acceso se construye por capas, la primera de ellas es el pavimento (31, 32), 
que aunque más claramente delimitada que en el sistema de senderos, está igualmente construida 
en un elemento natural procesado como es la piedra, la cual es dispuesta de manera irregular y 
con piezas dilatadas, eliminando la sensación de ser un único elemento artificial como sería por 
ejemplo una vía asfaltada. La segunda capa son las especies arbustivas que crecen hasta la 
altura de las manos y acompañan el ascenso, ocultando parcialmente los elementos tras ellas (33). 
Algunos senderos se desprenden de este camino principal conformando una tercera capa (34). La 
cuarta y última seria el bosque en sí mismo, el cual se encuentra creciendo de una forma “salvaje”, 
superponiendo y mezclando especies, conteniendo en su interior la casa (35).
Hacia la vía de acceso la casa en su nivel superior aparece siempre como un volumen vidriado, un 
volumen cuya apariencia inicial es la de estar completamente abierto al observador, sin embargo 
una secuencia de reflejos guarda el interior de la casa para un momento posterior en el recorrido, 
un premio al iniciado. Como dice Quetglas “no hay que identificar sin más cristal con transparencia”, 
“que (…) tenga pared de cristal no implica que desde el exterior pueda dominarse la imagen del 
interior” 8 (36).
8  Quetglas, Josep, Les  Heures Claires, San Cugat del Vallés, Massilia, 2009, p. 495.
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37. Página anterior la casa recién construida levantada sobre pilotis 38. Estudios de LBB sobre pilotis.
EL JARDÍN DENTRO DE LA CASA (Y EL ESPACIO ENTRE ESTE Y EL 
BOSQUE) (04) 
Este es el segundo momento dentro del recorrido-narrativo por la Casa do Vidro, nuevamente 
vemos dos fotos de la casa separadas por casi medio siglo la una de la otra, en la primera se 
ve la casa recién construida levantada sobre pilotis9, la escalera por la que se accede a ella se 
encuentra abierta al paisaje de la ciudad que se ve en la lejanía, siendo a la vez un espacio 
claramente delimitado en su condición artificial (37). En la segunda imagen (39) vemos el mismo 
espacio cuarenta años después. Los límites claros que parecía expresar la anterior imagen son 
difíciles de hallar en esta imagen acentuándose la ambigüedad de este espacio que está a la vez 
adentro y afuera. Los pilotis ahora se confunden con los troncos de los árboles, prolongando así el 
espacio del bosque, los senderos de piedras sueltas se mezclan con este bosque expandido que 
se aloja bajo la casa, los pilotis nacen directamente de la tierra, mientras los arboles surgen de 
los pisos en piedra (40, 41, 42, 43, 44). Ahora es difícil, por no decir que imposible, enfocar el pasaje 
distante de la ciudad, incluso podría decirse que el paisaje en su condición de lejanía no existe y 
que lo que tenemos es un paisaje natural casi pegado a nuestras caras. 
9  Levantar la casa en pilotis pareciera ser la opción más natural para Lina Bo Bardi luego de que uno de 
los artículos que publica en la revista Domus con los mejores ejemplos de arquitectura presentara estos elementos 
pertenecientes simultáneamente a la modernidad, a lo histórico y lo vernáculo (38). 
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46. Discontinuidad en los límites
40. Los pilotis ahora se confunden con los troncos.39. Cuarenta años despues.
47. Sombra vano MASP dibujo de Lina Bo Bardi
41. Los senderos se mezclan con el bosque.
48. Dos muros ciegos
42. Bosque expandido bajo la casa
49. Un piloti-arbol ha atravesado la casa 50. Vestíbulo que recibe la promenade 51. Árbol y reflejos.
43. 44. Pilotis de la tierra, arboles de los pisos 45. Discontinuidad en los límites
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La discontinuidad en los límites de este espacio es claramente apreciable al verificar la planta donde 
la proyección del nivel superior de la edificación (en rojo) se traslapa con el bosque (en verde) (45), y 
especialmente en la sección donde se aprecia como el bosque no solo penetra por debajo de la casa 
ocupando la dimensión horizontal sino que también la atraviesa en vertical rompiendo la zona social 
hacia la que nos estamos encaminando (46). Es un espacio que se marca también por la sombra, 
como acontece en el al gran vano del MASP, un edifico que se desarrolla por encima y debajo del 
espacio definido por la sombra (47).
El cambio en el tiempo de la casa afecta también profundamente el descanso de la escalera, en 
donde la autora-propietaria se hace fotografiar reiteradamente (37). En la situación original, a la 
espera del bosque, este descanso era a también un mirador, en donde, como dice Olivia de Oliveira, 
“sea que se arribe en carro o caminando, nos enfrentamos al paisaje antes de iniciar el ascenso 
definitivo a la casa”10. Es un punto desde donde ver la ciudad antes de encaminarse finalmente a 
la casa. Con el pasar del tiempo el “bosque-nativo” impone su presencia, impidiendo ver el paisaje 
lejano, la imagen a la que mira ahora es un paisaje de troncos, un paisaje mucho más cercano al 
cuerpo que a la ciudad. 
Al girar en el descanso de las escaleras e iniciar el tramo final del ascenso a la casa nos encontramos 
finalmente en un espacio de límites claros, dos muros ciegos contienen este tramo que remata en 
otro muro completamente cerrado, al lado del cual se ubica la puerta de acceso (48). Pareciese por 
un momento que este medio hibrido natural-artificial por el que nos hemos estado moviendo se 
hubiese quedado fuera de la casa. Al abrir la puerta el panorama cambia de nuevo por completo, uno 
de los pilotis-arboles de la planta inferior ha atravesado la casa y a su alrededor se ha construido, 
o mejor vaciado, un patio (49); este árbol que atraviesa la casa era el único árbol preexistente en la 
propiedad, herencia de la época en que el lote era parte de un cultivo de azúcar11. Al observar en 
la planta la ubicación de la puerta y del árbol y confrontar esto con la proyección del cono visual del 
usuario que accede a la casa queda claro hacen que lo primero que este observa al abrir la puerta 
sea este elemento (50). 
El patio del piloti-árbol, una habitación cerrada por paredes de vidrio y sin cubierta (aunque el follaje 
del árbol prolongue de algún modo la cubierta), funciona como un vestíbulo que recibe al interior de 
la casa la promenade arquitectónica, que ya ha cruzado el bosque que rodea la casa. Un espacio 
que hace de conexión entre interior y exterior, con un elemento, el árbol que atraviesa verticalmente 
la casa uniendo ambos, y alrededor del cual girara la organización del salón (las diferentes salas, la 
chimenea y la biblioteca). También será una caja de reflejos en que tanto las imágenes del interior 
como del árbol rebotaran y se mezclaran en las tres caras vidriadas (51).
10  Oliveira, Olivia de, Subtle Substances. The Architecture Of Lina Bo Bardi, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 2006, p.49.
11  Esto según la información recibida en la visita realizada por el autor en el 2011 al instituto Lina Bo y P.M. Bardi.
52. El salón en 1951.
54. “Pabellón” 
53. El salón en 1993
Al avanzar un poco más en el recorrido notamos que el piloti-árbol se encuentra en el centro 
del resto de pilotis que se ubican alrededor de las caras vidriadas del salón y que conforman 
un bosque al interior de este. Es tal la importancia del árbol que aun siendo necesario ubicar 
estructuralmente dos columnas alrededor del patio, estas son ocultadas tras un par de muros 
falsos para que no compitan con su papel central dentro del espacio.
Finalmente accedemos a la casa-laboratorio, específicamente al salón, y, como ha sido habitual 
en este recorrido, lo haremos en dos años distintos, nuevamente 1951 y 1993 (52, 53). Vemos 
como, aunque el salón en ambas fotos se vuelca hacia el paisaje, este último ha cambiado 
dramáticamente adquiriendo una condición de proximidad que enfatiza la imagen exuberante del 
trópico. La naturaleza que se entrelaza con lo edificado era un tema que ya Lina Bo Bardi había 
tratado en su “pabellón”, el cual dibuja en 1942 como parte de una serie de esquemas sobre 
edificios tipo (54). Este pabellón, que se eleva del suelo para ver la naturaleza que le rodea de 
cerca, se construye con una mezcla de elementos naturales (los troncos que sin pulir dan origen a 
vigas y columnas) y artificiales (el piso, el mesón y el muro en ladrillo), imagen y condiciones que 
parecieran haber anticipado su propia casa.
Por medio de la fotografía actual, el espacio nos remite también a los montajes que Mies Van der 
Rohe elabora para la casa Rasor de 1938 (55), donde la vivienda “enmarca la vegetación en la 
que está situada, el follaje, bien se refleja oblicuamente en el vidrio o, enmarcado por las ventanas 
ofrece el aspecto de papel pintado”12. El reflejo será, como había dicho anteriormente, un tema 
ampliamente explotado en la casa recubriendo aun algunas superficies opacas con materiales 
con propiedades de reflejar (pisos cerámicos y cerramientos metálicos (56)), esto en comunión 




55. Casa Rasor, Mies van der Rohe
60. Figuras que parecieran pertenecer más a lo que esta afuera.
con la escasa y en algunos casos nula distancia que separa la edificación de la vegetación que 
la rodea, permite que la naturaleza al exterior penetre la casa como algo más vigoroso que una 
simple transparencia, diluyendo los límites (56, 57). Al interior, como pasa en la casa Rasor, la 
naturaleza se presenta de un modo a la vez reflejada y aplanada, como ese papel tapiz del que 
habla Kenneth Frampton en “En búsqueda del paisaje moderno”, y que se convierte en la fachada 
interna de la casa (58). En el pabellón que contiene el estudio de arquitectura ubicado próximo a 
la casa principal, a pesar de la diferencias formales y los casi treinta años que separan el uno del 
otro, podremos encontrar nuevamente la naturaleza salvaje en una condición aplanada convertida 
en un elemento de fachada (59). 
59. Naturaleza convertida fachada
61. “Un interior al aire libre” 58.Naturaleza a la vez reflejada y aplanada
El límite dado por este papel tapiz, de carácter artificial, es roto continuamente por una serie de 
elementos de condición ambigua. Los troncos de los árboles que se pegan a la casa establecen 
un vínculo espacial y visual claro con los pilotis, objetos y esculturas zoomórficas13 se disponen 
contra las ventanas (60), son figuras que parecieran pertenecer más a lo que debería estar afuera, 
lo salvaje, y no a lo que debe estar adentro de la casa. Plantas y enredaderas son dispuestas al 
interior del salón creando una tensión clara con el paisaje natural, “un interior al aire libre”14 como 
dice de Oliveira (61). Todos estos elementos son dispuestos en el espacio intermedio generado 
entre la vidriera y los pilotis o, dicho de otro modo, en el umbral entre los arboles del exterior y los 
árboles artificiales del interior.
13  Los Bardi no solo eran coleccionistas de arte. Pietro María Bardi era a la vez tratante y miembro fundador del 
Museo de arte de Sao Paulo, MASP.
14  Oliveira, Olivia de, Subtle Substances. The architecture of Lina Bo Bardi, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 2006, 
p.56.
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EL JARDÍN QUE PENETRA LA CASA (05) 
El tercer momento del recorrido se encuentra ubicado entre la zona de habitaciones y 
el área de servicios. El “patio de las rosas”, como es nombrado por Lina Bo Bardi, es un 
espacio no penetrable, al que únicamente pueden mirar las habitaciones de los Bardi por 
medio de unas pequeñas ventanas, y al que se puede acceder físicamente solo por medio 
de una escalerilla al exterior de la residencia para labores de mantenimiento (62). Tanto 
los planos publicados en revistas en 1953 y en el presente son imprecisos al representar 
las condiciones de este espacio (63), que como podemos ver está constituido por especies 
vegetales bajas, algunos árboles, un sendero de piedras sueltas y, como elemento más 
importante, un muro al que se han ido adhiriendo enredaderas y especies vegetales. Así 
luego de reconstruir planimetricamente el jardín (64) es posible simular la vista que se 
tendría desde la pequeña ventana de alguna de las habitaciones, un marco acotado y de 
límites claros (65). En este recorte preciso en lugar de ver el paisaje construido que rodea la 
casa, las habitaciones miran a un segundo paisaje, visible y posible solo desde ellas, una 
visual con especies vegetales que se sobreponen y traslapan, y que es dominada por el 
muro-vegetal, en el cual se hace evidente la esencia hibrida de la casa.
Es la condición natural-artificial de este espacio, como de los otros que hemos visto 
anteriormente, lo que permite que en lugar de leer un volumen compacto claramente 
separado del bosque lo que estemos viendo sea un volumen horadado cuyos límites, 
aun los más básicos, a pesar de lo ortogonal de su geometría, son difusos y difíciles de 
establecer sin suprimir la riqueza paisajística de la casa (66, 67).
El “patio de las rosas” tiene además una segunda función, que ejecuta en compañía de la 
cocina, un lugar de la casa que en el ideario de Lina Bo Bardi “tiene un rol más importante 
que las habitaciones”15. Este par dilata los recorridos, separando las dos partes de la 
casa, “pareciera que la decisión de dividir la casa en dos refuerza la atracción entre las 
partes, creando tensión entre ellas… si pudiésemos remover la cocina las dos partes se 
estrellarían”16. En este punto del recorrido, solo por un instante, estamos ciegos al exterior, 
negando por segunda y última vez la vista del paisaje que los Bardi se construyeron. Se 
prepara la escena para lo que está por venir, al final del par patio-cocina se nos plantean 
dos opciones. La primera será tomar la pequeña puerta que da al exterior y salir de la casa 
nuevamente al bosque, la segunda será continuar el recorrido por la zona de servicio, que 
es lo que por ahora haremos.
15  Ídem, ibídem, p. 66.
16  Ídem, ibídem, p. 68.
63. Plano publicado.
62. Patio de las rosas.
64. Plano real del patio. 66. Casa de límites claros 67. Casa de límites difusos 
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65. Página anterior: 
vista desde las 
habitaciones
68. La habitación en fachada.
LA HABITACIÓN PARA CONTEMPLAR EL PAISAJE (06)
Al final del recorrido nos encontramos, luego de recorrer uno a uno el bosque,  el sistema de acceso, el 
salón, la cocina y el área de los empleados domésticos, con un último espacio que vuelve hacia el paisaje 
luego del paso por el “patio de las rosas”, una habitación para contemplar. Ubicada misteriosamente 
contigua a la zona de empleados y con gran importancia en la composición de la fachada de la casa 
(68), pero escasamente nombrada en los textos sobre la casa. Inicialmente dentro de los planos con 
que se realizaría la obra este espacio aparece marcado como una zona técnica más, sin embargo 
finalmente durante la obra, sin modificarse en lo más mínimo su geometría o dimensiones su función 
cambia radicalmente convirtiéndose en una terraza, en una habitación para contemplar el paisaje que 
crece ante los ojos de los Bardi (69, 70, 71)17. La naturaleza de este espacio solo es posible entenderla 
como parte de un gran mecanismo de relación con el paisaje que es construido por la casa, un remate 
necesario dentro de este recorrido sin el cual la parte posterior de la casa quedaría desvinculada 
finalmente de la idea de construir un paisaje de limites difusos, en el que lo natural y lo artificial no 
parecerían estar tan alejados uno de otro, en el que la supuesta condena de la naturaleza al papel de 
un objeto únicamente disponible para el disfrute visual y al hombre al papel de un espectador pasivo 
del medio natural, parece no tener validez como dogma.
Así casa y bosque terminan siendo porosos tanto en planta como en sección traslapando sus fronteras 
y creando un mecanismo único que construye a través de un recorrido su propio paisaje (72, 73).
Como última imagen uno de los bocetos iníciales de la casa, parecería que lo dicho sobre la naturaleza 
que activa la casa y los límites en conflicto entre lo natural y lo artificial existieran realmente desde la 
concepción de la casa (74)18.
17  No hay fotografías de este espacio por lo que es necesario realizar una simulación del mismo.
18  Esquema de trabajo realizado por Lina Bo Bardi.
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69. 70. Planos de la casa 
con el término “lavandería”.
71. La habitación para 
contemplar el paisaje. 
72. Así casa y bosque 
terminan siendo porosos
73. Un mecanismo único 
que construye a través 
de un recorrido su propio 
paisaje
74. Uno de los bocetos iníciales de la casa
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75. La cocina “es hoy tan importante como el 
comedor o la sala de estar”. Lina Bo Bardi
VARIACIÓN SOBRE EL CUARTO MOMENTO: LA PUERTA TRASERA.
En el tiempo se dará una variación fundamental en el último espacio del recorrido, motivado por el 
diario vivir en una casa habitada, la habitación para contemplar el paisaje, la terraza que finaliza 
el recorrido, volverá  a adquirir la función que en el anteproyecto arquitectónico se le había dado: 
Zona de ropas (70). Se podría considerar que con esta variación el sistema de recorrido paisajístico 
quedaría desconectado como se dijo antes, sin embargo Lina Bo Bardi a través de la pequeña 
puerta que habíamos pasado de largo ha garantizado que el dispositivo siga funcionando como un 
mecanismo bien afinado, aunque lo haga de una forma distinta a como lo hacía cuando el sistema 
finalizaba en la terraza mirador. La puerta trasera lleva a una pequeña zona a pocos metros de 
la casa, donde coexistiendo con la cocina automática “Lina construyo dos hornos de leña, como 
los comunales… encontrados afuera de las casas rurales de Italia”19, de donde era originaria la 
arquitecta. Lina ya decía en sus textos de 1944 la cocina “es hoy tan importante como el comedor 
o la sala de estar”20, de este modo uno de los corazones de la casa es llevado al exterior, de nuevo 
a “un interior al aire libre” (75). A la zona de los hornos llegan muchos de los recorridos planteados 
por el sistema de senderos que se crearan en el tiempo en la casa. La Casa Do Vidro dejara de 
ser un sistema que termina en un espacio, para convertirse ella toda en un largo momento dentro 
del dispositivo de recorridos que cruza todo el lote en múltiples direcciones, se poda cruzar la 
residencia-laboratorio en ambas direcciones y siempre volver al bosque (76).
19  Ídem, ibídem. p. 57.
20  Bo Bardi, Lina, Lina Por Escrito, Sao Paulo, Instituto Lina Bo e PM Bardi, 2009, p. 60.
76. La casa un largo momento dentro del dispositivo de recorridos que cruza todo el lote en múltiples direcciones
APUNTES FINALES
Como ya se ha dicho previamente, la casa de Vidrio21 que Lina Bo Bardi construyó para sí misma 
opera como un dispositivo que se construye alrededor de un recorrido que tiene siempre como 
protagonista al paisaje que es construido por sus habitantes, y el cual dista mucho del original que 
encontraron los Bardi al iniciar la edificación, será un recorrido continuo en el que la casa se instala 
tanto como protagonista y como “momento” de ese mecanismo continuo, que involucrara el tiempo 
como un factor de relación con el paisaje y la arquitectura. Al recorrer la promenade que construye 
la casa se estará siempre muy cerca de la naturaleza, que se aproximara a la edificación hasta 
adherirse a cada una de sus fachadas, así como también a todos los elementos que construye 
Lina Bo Bardi. Incluso los senderos y pabellones que diseñara la arquitecta promoverán esta 
mezcla, anticipando con su tectónica a una naturaleza que recientemente construida la casa, aún 
estaba por llegar.
El paisaje en la casa será siempre uno próximo, más el bosque que rodea ya la residencia que 
la “lejana ciudad” de la cual hablaban las reseñas de los años cincuenta acerca de la casa, una 
proximidad que impedirá las perspectivas abiertas y que se referirá más a la cercanía con la mano 
y al tocar al recorrer y habitar.
Finalmente para que un mecanismo altamente complejo, como la promenade arquitectónica que 
recorre la Casa do Vidro, opere en unas distancias tan dilatadas como las de esta edificación, 
se necesitara involucrar desde la concepción misma del proyecto al habitante como su 
permanentemente activador, el sujeto activo que pone en marcha el mecanismo.
21 Que fue nombrada de esta manera no por la arquitecta sino por sus vecinos.
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4CONSTRUIR EN EL PAISAJECASA DAS CANOASDEL ARQUITECTOOSCAR NIEMEYER 1953
“Usando la pendiente del terreno para disponer 
los dormitorios y un estar en un nivel más bajo, 
con vista del océano Atlántico, la sala y las áreas 
de servicio están dispuestos en un nivel superior, 
abriéndose directamente al jardín (...)
La losa de cubierta... se convierte en parte del 
paisaje subtropical en sí misma casi como una 
forma natural (...)” 1
“Con este edificio Niemeyer refuto la creencia de 
que la integración con la naturaleza es solo posible 
a través del uso de materiales naturales”2.
“(…) en la Casa das Canoas, hay una promenade- 
no solo hace que la percepción del paisaje de las 
montañas cambie, también lo hace el encuadre 
escenográfico, que es continuamente modificado 
debido a la curvatura de la cubierta”3.
1 Henrique E. Mindlin, Modern Architecture In 
Brazil, New York, Reinhold Publishing Corporation, p. 
66. 
2 Calvacanti, Lauro, When Brazil Was Modern, 
New York, Princeton Architectural Press, 2003, p. 
233.
3  Andreas, Paul, “Il luogo, il paesaggio e la 
natura tropicale” en Revista Lotus International N° 
119, 2003, p. 33.
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ESQUEMA MOMENTOS CASA DAS CANOAS:
Primer momento: DOS VELOCIDADES.
1A. Estrada Das Canoas: el vehículo.
2B. Camino curvo hacia la Casa: el caminar. 
Segundo momento: EL CLARO EN LA SELVA.
2A. Recorrido hacia la ladera. 
2B. Recorrido hacia el puente.
2C. Recorrido principal.
Tercer momento: EL FINAL DEL RECORRIDO.
3A. Recorrido en el nivel inferior hacia la ventana. 
Cuarto momento: RECONEXIÓN.









Como puede verse en los cortos textos que dan inicio a este capítulo, se ha hablado 
siempre de la Casa das Canoas como una vivienda integrada con el paisaje donde se 
construye, sin embargo es una integración que ha sido tratada en la gran mayoría de 
las ocasiones desde la forma, haciendo énfasis en como la ondulante cubierta se funde 
con la naturaleza, dejando así de lado otros aspectos tan importantes como el recorrer. 
En los diferentes documentos consultados para el desarrollo de la tesis solo en dos 
ocasiones se mencionara la importancia del recorrido dentro de la Casa das Canoas, la 
primera será el corto texto que introduce el trabajo del fotógrafo Giovanni Chiaramonte 
quien habla de la casa como un “recorrido visual”, que reconstruye con sus fotografías. 
La segunda ocasión será el texto del arquitecto Paul Andreas acerca de la residencia, en 
el cual si bien se habla en algún momento de “promenade”, se hará muy rápidamente y, 
como se puede ver en la cita, quedándose alrededor de la cubierta del nivel de acceso.
Las imágenes que acompañan en la mayoría de las ocasiones a estos textos en 
las distintas publicaciones, suelen ser un pequeño grupo de imágenes4 con pocas 
variaciones desde 1953: una fotografía exterior tomada desde la piscina, un par de 
esquemas con que Niemeyer expresa la idea del ver a través de su casa, y la planta del 
nivel de acceso, que se muestra siempre aislada y sin referencia alguna al entorno (01a, 
01b, 01c). En estas, como en los textos, la compleja estructura espacial y de recorridos 
actuales aparece simplificada al punto de parecer, engañosamente, estática. Pero si 
sencillamente se realiza el ejercicio de actualizar la planta inmediatamente salen a la luz 
una serie de dispositivos que no son incluidos dentro de las imágenes anteriores y sin 
los cuales es muy difícil entender el funcionamiento real de la Casa das Canoas. Estos 
dispositivos se han acumulado con el pasar de los años en la estructura básica que en 
1953 Oscar Niemeyer dispuso para su casa-laboratorio, Chiaramonti al hablar sobre 
esta vivienda dirá que “la arquitectura vive en el tiempo y por esta razón es una forma 
sin terminar”5 (02).
Como en los demás casos a estudiar dentro de este trabajo, el análisis de la casa se 
hará recorriéndola, como medio para detectar en la obra los dispositivos arquitectónicos 
y paisajísticos dispuestos por el autor. Sin embargo esta vez el momento inicial no será 
el umbral que constituye la puerta que separa la calle de la propiedad, sino el largo 
ascenso desde el mar por la Estrada Das Canoas, hacia las montañas, a través del 
paisaje de Rio, que, como llegaría a decir Le Corbusier, Niemeyer tenía grabado en los 
ojos.
4  Estos documentos apenas si han sido actualizados con el pasar de los años
5  Chiaramonti, Giovanni, “La strada della visione” en Revista Lotus International N° 126, 2006, p. 31.
01c. Planta nivel de acceso sin entorno.
01b. Esquemas ver a través de la casa
02. Planta y dispositivos actualizados.
01a. Fotografía exterior desde la piscina.
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DOS VELOCIDADES.
Desde el océano Atlántico inicia el camino de acceso a la casa, dos kilómetros de ascenso “por 
un camino sinuoso a través de un típico bosque tropical que cubre las montañas, el bosque de 
Tijuca, la Estrada Das Canoas, sombreada por los árboles que refractan los esporádicos rayos de 
luz que se filtran entre las hojas”6 (03, 04, 05, 06). Será un recorrido  que siempre le dará la espalda 
al mar, y que es hecho a la velocidad que permite el automóvil, una velocidad a la que pasan 
velozmente los distintos cuadros de la selva. Repentinamente en uno de estos cuadros aparecen 
algunos fragmentos de la casa, que por el momento es solo una silueta blanca incompleta en 
medio de la vegetación (07). La Estrada Das Canoas es un camino en el que se resume en un par 
de kilómetros el paisaje de Rio de Janeiro tan querido por Niemeyer, la playa de Sao Conrado, la 
selva y las montañas, con la imponente presencia de la Pedra da Gavea en la distancia. Un poco 
más adelante en el recorrido encontraremos de nuevo un resumen del paisaje de Rio.
Pero ahora es necesario disminuir la velocidad para estar atentos a la residencia-laboratorio, ya 
que apenas después de unos pocos metros más de recorrido después de ese primer encuentro 
con la casa fragmentada por la selva se llega finalmente al acceso de la vivienda, dispuesto en 
la cota superior del lote (08). Este es el último momento en que se recorrerá a velocidad de la 
máquina, a partir de este punto, como dice Barnabé Mottos, “será eliminada rigurosamente”7. 
Niemeyer obligará a sus visitantes a realizar el resto del recorrido a una velocidad distinta, lenta. 
Si bien hemos accedido desde la posición más elevada del conjunto aun desde este punto será 
imposible tener una imagen total de la casa, la cual se reserva para la vista desde el aire, de dónde 
se revela como un claro en medio del bosque8. 
Hemos llegado al punto más alto para tener que bajar nuevamente por un camino curvo que es 
dispuesto de forma tal que nunca se dirige directamente a la casa, permitiendo de este modo no 
solo prolongar el recorrido, sino evitar la vista frontal de la casa, vista en la que prácticamente 
se borraría la presencia de la naturaleza, pues quedaría dispuesta visualmente en los extremos 
del campo de visión del visitante (09,10). Así con esta disposición, quien recorre la casa mientras 
desciende estará completamente rodeado por la vegetación, con la presencia de la casa avanzando 
desde su derecha hasta tocar virtualmente el eje trazado por el camino. Si bien en el punto más 
alto del camino la cubierta blanca tienen un mayor protagonismo, poniéndose en claro contraste 
con la naturaleza, rápidamente a medida que se desciende el contraste empieza a ser menor y los 
límites de la casa y su entorno empezaran a fundirse.
6  Mottos, Barnabé, Paulo Marcos. “A luz natural na Casa das Canoas”, (En línea). (Fecha de consulta: 20 de 
Diciembre de 2012), Disponible en:  http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/09.103/89
7  Ídem, ibídem. 
8  En el anterior capitulo se compara la imagen aérea de la Casa do Vidro y la Casa das Canoas, y del como la 
primera desaparece prácticamente aun desde el aire mientras la casa de Niemeyer se destaca en medio de esta.
03. Estrada Das Canoas.
08. Acceso.
06. Estrada Das Canoas.
04. Playa Sao Conrado.
09. Bajar nuevamente por un camino curvo.
07. La casa es solo una silueta blanca incompleta
05. Estrada Das Canoas.
10. El camino nunca se dirige directamente a la casa.
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11. La selva en 1953.
12. La selva en la actualidad.
13. Una figura que obliga al cambio de dirección.
La vegetación inmediata a este recorrido 
que da la apariencia de haber estado 
ahí desde siempre, es parcialmente 
cultivada9, la selva preexistente “fue 
intervenida por Burle Marx y el propio 
Niemeyer10 que plantaron varias 
especies vegetales”11 (11, 12). El tiempo 
ha permitido que se borren los límites 
entre la selva sembrada y la que se 
encontraba en el lugar. La naturaleza 
puesta en libertad ha procedido según 
sus propias leyes, siendo impredecible 
siempre el resultado final de la operación. 
Esta puesta en libertad ha necesitado del 
paso del tiempo, que como se ha dicho 
repetidamente en este trabajo, es factor 
esencial de lo natural. Conviviendo con 
el bosque encontramos siempre las 
pistas de la acción humana: inmediato 
al alcance de los pies hay césped, en 
primer plano, cerca de las manos plantas 
de pequeño porte que incitan a tocar, 
un poco más allá los árboles y como 
remate del camino un hombre, una figura 
antropomórfica que se ubica de forma 
tal que obliga al cambio de dirección del 
usuario y obliga a mirar finalmente a la 
casa (13). 
9  Lo que permite trazar nuevamente 
conexiones con las casas ya vistas. 
10  Una dupla que ya había trabajado 
exitosamente en proyectos como el Ministerio en 
Rio de Janeiro y en los edificios de Pampulha.
11 Mottos Barnabé, Paulo Marcos. óp. cit. 
14. Una roca a partir que organiza su casa.
15. El claro y los elementos que lo organizan. 
EL CLARO EN LA SELVA.
Hasta este momento el recorrido propuesto ha 
sido siempre en una única dirección, la selva y la 
configuración misma de los caminos nos han impedido 
cualquier desvió. Sin embargo al llegar a la plataforma 
del nivel de acceso de la casa, la cual define los límites 
del claro en el bosque, se abren varias posibilidades. 
La ruta más directa, propuesta por Niemeyer desde los 
esquemas iniciales, consiste en atravesar la casa por su 
parte vidriada. Pero esta es acompañada por una serie 
adicional de recorridos que enriquecen ampliamente 
este momento de la narración, y que se van acumulando 
en el tiempo al insertar el arquitecto toda una serie de 
nuevos dispositivos12. 
Los elementos que organizan este momento del recorrido 
son precisos: el  muro curvo de la sala, la proyección 
de la cubierta, la piscina y, fundamentalmente, la roca, 
un elemento que es un encuentro fortuito una presencia 
del origen del lugar, de un tiempo lejano antes de que 
“en una impenetrable parte del bosque sobre Rio, al pie 
de una oscura roca, Oscar Niemeyer viera su casa”13 
(14, 15), y a partir de la cual, como muestra el esquema, 
organiza su casa.
Estos elementos se disponen en la plataforma que da 
sus límites al claro donde se construye la casa. Esta 
plataforma/claro establece un suelo ideal donde asentar 
la casa, un elemento por lo acotado de sus dimensiones 
logra que no se pierda nunca la proximidad táctil de la 
naturaleza y el paisaje. Más adelante Niemeyer construirá 
también en un claro la casa Edmundo Cavanelas, 1954, 
sin embargo en esta última el tamaño de éste (el claro) 
12  Ver la planta actualizada presentada al inicio de este 
capítulo.
13  Chiaramonti, Giovanni, “La strada della visione” en Revista 
Lotus International N° 126, 2006, p. 39.
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19. En la primera casa que Niemeyer construye 
para sí mismo en la década de los años 
cuarenta encontramos esta misma serie de 
elementos: océano, montaña y marquesina, 
variando únicamente el ensamble de los 
mismos dentro de la composición . 
16. El claro en la casa Cavanelas.
17. Marquesina Casa do 
baile de Pampulha
18. Un espejo del paisaje.
aumentará hasta hacer que la naturaleza en su estado más salvaje sea un paisaje lejano, que 
aparece disponible solo para la vista. Al alcance de las manos únicamente está la naturaleza 
domesticada de un jardín reticulado, que por su composición es más artificial que natural (16).
La serie de elementos que organizan este momento del recorrido, cubierta, piscina y roca, puede 
ser leída de dos maneras. La primera de ellas permite ver cómo a través de los mismos Oscar 
Niemeyer logra reconstruir/representar el paisaje de Rio en miniatura. Es la segunda vez en la 
casa que el paisaje natal de Niemeyer se muestra reducido en sus componentes básicos, luego de 
la  primera vez que lo vimos en la estrada Das Canoas. Esta vez los elementos son reorganizados 
por la mano del arquitecto: a la montaña en miniatura que funda la casa se le agrega el pequeño 
océano de la piscina, mientras que la cubierta recrea el borde de lo vegetal que llega al agua14, un 
recurso que ya había usado previamente Niemeyer en la Casa do baile de Pampulha, en palabras 
de Stamo Papadaki, “(…) con sus inesperados y serpenteantes cambios de dirección, que definen 
un paisaje más que una función constructiva”15 (17). La casa funciona entonces como un espejo 
del paisaje en la que se encuentra inserta (18). En la primera casa que Niemeyer construye para sí 
mismo en la década de los años cuarenta encontramos esta misma serie de elementos: océano, 
montaña y marquesina, variando únicamente el ensamble de los mismos dentro de la composición 
(19). 
14  Aunque Niemeyer aclararía que la cubierta también respondía a un hecho espacial “Cuando dibujé mis casa 
en Canoas, con una cubierta llena de las curvas, tuve que aclarar que ellas resultaban de la solución interna”. En 
Niemeyer, Osca. Minha arquitectura. Rio de Janeiro, Editora Revan, 2000.
15  Papadaki, Stamo, The Work Of Oscar Niemeyer, New York, Reinhold Publishing Corporation, 1954, p. 22.
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20. Recorrer es rodear la casa 22. Sin la piedra: “el atajo”. 23. El primer recorrido.
21. La casa sin la piedra.
En una segunda lectura podríamos ver como por medio de este grupo de elementos, Niemeyer 
dilata recorridos y dirige al visitante a la casa. Recorrer en la Casa Das canoas implica siempre 
hacerlo en la forma menos directa posible, desviándose en todo instante hacia lo natural. En el 
recorrido principal rodear el modelo a escala de Rio (el grupo de piedra y piscina) implica rodear 
en su totalidad la casa (20).
¿Qué habría pasado si al construir la casa la piedra se hubiese retirado? Para poderse hacer una 
imagen de ello he recurrido a una modificación de la planta de la casa y de una de sus imágenes 
clásicas (21). Como se puede ver sin la piedra dilatando los recorridos ahora es posible bordear 
la piscina o recorrer de un lado a otro el claro sin entrar a la residencia, en un modo de actuar 
24. El busto que redirige al usuario .
que rompe la lógica de la los recorridos extendidos que empezábamos a rastrear como motor 
del proyecto, y en que lo que primaría sería la lógica opuesta, “el atajo”16. Si el paisaje-modelo 
desaparece, la casa deja de estar anclada al lugar (22).
Luego de esta larga pausa tomaremos cada uno de los posibles recorridos de la casa. Antes 
de tomar la ruta principal caminaremos los dos circuitos secundarios e implementados en la 
residencia más recientemente. 
El primer recorrido a tomar será el último en ser construido (seguramente en la reforma de los 
años noventa), el cual rodea la casa hacia la ladera de la montaña (23). Retomamos el camino el 
busto que redirige al usuario luego de su paso por el camino de acceso, somos proyectados hacia 
la cubierta que se desprende del volumen de la casa, a la izquierda continúan, acompañándonos 
unos cuantos metros más, las plantas de bajo porte presentes desde el momento del descenso 
por el camino curvo, y que se encuentran dispuestas siempre a al alcance de la mano (24). 
16  Ver en la introducción lo relativo a atajo y promenade en “promenade arquitectónica”.
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25. Elementos en 1953. 26. Elementos en 1953.
Avanzamos un poco y llegamos, luego de un largo camino siempre a cielo abierto, a un espacio 
bajo cubierta, una sala exterior. Rápidamente se hace claro que entre las fotografías y planos de la 
época de construcción de la casa y la realidad actual ha ocurrido una serie de modificaciones. En 
1953 al llegar bajo la cubierta desaparecían las plantas bajas, un biombo calado definía claramente 
un adelante y un atrás, el espacio tenía unos límites claramente establecidos por tres elementos 
artificiales: cubierta, el muro curvo de la sala y el biombo, elementos que encauzaban la dirección 
del recorrido hacia el interior de la casa (25, 26). Con el pasar del tiempo el biombo es desmantelado 
y el cerramiento del espacio se desplaza unos cuantos metros hasta quedar definido ya no por un 
elemento artificial sino por un elemento natural, una parte de la ladera que por su inclinación es 
percibido como muro verde. Al desplazar el límite se ha generado un paso lateral, un espacio que 
está definido por la alta pendiente de la montaña, siendo así casi un espacio interior. La supresión 
del biombo ha reforzado en este momento de la casa los elementos de indeterminación entre 
adentro y afuera, aun los muebles que antes tenían clara su ubicación dando la espalda al biombo, 
ahora flotan en el espacio sin encontrar claramente un lugar donde instalarse adecuadamente. 
Niemeyer usa además una herramienta para realzar la condición indeterminada entre adentro y 
afuera de este salón: la no correspondencia entre cubierta y suelo, y la entrada de la vegetación 
hasta el acceso mismo de la casa (27, 28).
Al tomar el sendero luego de la sala exterior, de nuevo se hace necesario, como se describió 
anteriormente en los senderos de la Casa do Vidro, ver con los pies (29). Este es un paso que 
obliga a prestar continua atención al suelo, se camina por piezas separadas que dejan crecer 
entre ellas la vegetación, piezas que se encuentran dilatadas tanto de la pared verde artificial 
como de la pared verde natural, las cuales no se prestan para el apoyo de las manos.
Justo al finalizar este paso entre casa y montaña, y antes de unirse al recorrido principal, este 
sendero plantea una opción para una ruta alterna que esta vez no tomaremos, un sendero se 
separa de la casa y asciende a la montaña hacia la pequeña construcción destinada para el 
conductor del vehículo del arquitecto y la cual Niemeyer, al prescindir de los servicios del mismo, 
decide hacer desaparecer con un método más sutil que la demolición: la pinta de verde uniéndola 
así a la selva que la rodea en cuatro de sus cinco caras (30). 
Nos encontramos ahora dentro del recorrer en la terraza que mira directamente al océano, donde 
por ahora nos detendremos, por ser un punto donde se unen dos recorridos, para volver al busto 
que marca el fin del camino de acceso y así tomar la segunda de las rutas que con el tiempo se 
sumaron a la estructura del recorrido-narrativo en Das Canoas (31). Esta conduce al acceso de 
servicio, y su estructura está definida por tres figuras antropomórficas y el borde de la piscina. En 
este camino, como hasta ahora, la casa no es vista nunca de frente. La primera figura, que ya 
hemos visto antes, marca el fin del camino de acceso (24). La segunda escultura, que se dispone 
en el extremo del claro definido por la plataforma, marca el punto donde inicia un pequeño puente 
que termina en la tercera figura (32, 33).
Esta última escultura, que se encuentra dispuesta en el eje central del puente y rodeada de una 
densa vegetación, parece obligar al caminante a volver sobre sus pasos. A partir de ella el camino 
prácticamente se deshace convirtiéndose en unos pequeños pasos que llevan hasta una discreta 
puerta. Aunque es posible continuar el recorrido físicamente es claro que lo que se debe hacer, 
dentro de la experiencia de la casa, es volver al plano base y retomar el recorrido (34).
Volveremos una última vez nuestros pasos hasta el busto del camino de acceso, para tomar 
finalmente la ruta principal, en donde se desplegaran la mayor cantidad de dispositivos que 
apoyan el recorrido (24). Si usáramos las categorías establecidas por Flora Samuel para analizar 
las promenades de Le Corbusier el espacio de plataforma alrededor de la piscina correspondería 
tanto al punto 3, cuestionamiento, como al 4, reorientación, las opciones y los caminos se 
desprenden desde este lugar.
El tramo inicial del recorrido es compartido con la primera ruta, en él se avanza hacia la cubierta 
que se proyecta fuera del límite de la casa, al alcance de las manos se disponen plantas de bajo 
porte (35). Es el único momento en que avanzamos perpendicularmente a la casa, aunque lo 
hacemos hacia uno de los extremos, nunca hacia el centro geométrico.
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27. Planta actual.
28. No correspondencia entre cubierta y suelo, 
la vegetación hasta el acceso. 29. En el sendero se vera con los pies.
33. La tercera escultura marca el fin del puente. 34. Es claro que se debe es volver.
35. Ruta principal. 36. El paisaje comprimido. 37. El paisaje reflejado.
30. La casa para el conductor. 31. Segundo recorrido. 32. La segunda escultura marca el inicio del puente.
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38. Afuera. 40. Adentro.39. El acceder  no se hace de 
forma inconsciente 
Al acercarnos caminando hacia la vidriera que supuestamente permite ver sin obstáculos, con 
el paisaje de Rio de Janeiro comprimido (piedra, selva y agua) al alcance de manos y ojos, la 
experiencia no será la prometida (36, 37). Como se dijo al inicio del capítulo el esquema inicial 
publicado por Niemeyer plantea el ver a través de la casa casi sin estorbos como una de las 
ideas centrales del proyecto, esto sin embargo entra en conflicto con lo que encontramos en las 
diferentes rutas. Nos encontraremos solo con una transparencia parcial, las imágenes lejanas se 
mezclarán con los reflejos del lugar, en parte es posible ver a través de la casa, pero en parte 
también existen muchos reflejos que se mezclan, un reflejo que incluye aun a quien recorre, como 
dice Giovanni Chiaramonti, “por virtud de mi reflejo me veo camuflado en la selva, veo lo que está 
adentro inmerso en el bosque”17.
Finalmente se encuentra la puerta de la casa interior, el umbral (o tal vez el segundo umbral si 
todo lo contado hasta ahora constituye un primero). Una serie de elementos dispuestos en este 
paso por Niemeyer enriquecen la experiencia del acceder, un pilar que marca el eje de acceso, el 
cambio en el tipo de piso, el material del suelo del interior se extiende hacia el exterior sin seguir 
estrictamente la proyección de la cubierta, un pequeño jardín que crea una distancia física de 
quien recorre con la roca “fundacional” (roca que revienta la fachada y está a la vez adentro y 
afuera), y por último ver el juego de reflejos en la vidriera y en el agua. Esta multitud de elementos 
en escasos metros impiden que el acceder se haga de forma inconsciente y que se franquee algo 
más que una simple puerta (38, 39).
17  Chiaramonti, Giovanni, “La strada della visione” en Revista Lotus International N° 126, 2006, p. 39.
41. El jardín interior-exterior logra crear una conexión 
inmediata con el paisaje. 
Al atravesar el umbral, se hace claro que hay un eco del exterior en el interior. Adentro el pequeño 
jardín, siempre unido a la roca, logra traspasar el límite físico impuesto por el vidrio, también los 
reflejos y la superposición de imágenes en la vidriera son igual de fuertes al interior que las que 
acompañaron al exterior el acceder. Es más en el vidrio existen simultáneamente el exterior y el 
interior (40). La naturaleza que está afuera logra conservar en parte su volumen por la distancia 
que la separa de la casa, pero esta distancia parece menor, en parte por el juego del pequeño 
jardín interior-exterior que logra crear una conexión inmediata con este paisaje cercano, pero 
además porque, como vimos antes, la casa prácticamente nunca se ubica en ángulo de 90° con 
el resto de los elementos del lote y el recorte del verde exterior “es continuamente modificado por 
la curvatura de la cubierta”18, modificando así las distancias desde la percepción. Como último 
elemento del sistema de paso exterior-interior, aparece una poltrona, siempre presente en las 
fotos, como huella de la presencia del cuerpo humano en este complejo umbral (41).
Al fin al interior de la vivienda de Niemeyer, se nos presentan tres alternativas para continuar 
nuestro recorrido (38) a la derecha, y tocando la piedra, el descenso al nivel de habitaciones, 
recorrido que por el sentido de esta narración es necesario tomar un poco más tarde. Al frente 
cruzar la casa para salir casi a la terraza, que mira al océano, una mirada filtrada por la selva, y a la 
izquierda el salón, el espacio que Niemeyer en sus esquemas  define con otro nombre: “sombra”.
18  Andreas, Paul, “Il luogo, il paesaggio e la natura tropicale” en Revista Lotus International N° 119, 2003, p. 33.
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42. El salón es un espacio acotado por un muro curvo enchapado que 
remite al bosque
44. LC mueble + ventana mirando al lago 
Léman.
43. Página anterior, un 
cuadro con un paisaje 
solo para quien está en 
la posición correcta.
Este último es un espacio absolutamente acotado, sus límites precisos definidos por un muro 
curvo enchapado en un elemento del exterior, una cortina de listones verticales de madera que 
remite al bosque (42). En este muro de madera se inscribe una única ventana, de dimensiones 
bastante reducidas, un dispositivo de gran precisión, que exige del cuerpo una posición específica 
para poder funcionar, es necesario suspender el recorrido y sentarse, eligiendo entre todos los 
muebles, el sofá que Niemeyer ubica frente a ella19, solo así se podrá ver el fragmento del océano 
que enmarca la ventana, una representación de totalidad del Atlántico20, “un cuadro con un 
paisaje solo para quien está sentado”21 (43). Esta herramienta, mueble + ventana, recuerda la que 
construye Le Corbusier en 1922 mirando al lago Léman, al hacer una pequeña perforación en un 
muro que, como en la casa Das Canoas, tiene un acabado en un material natural (44).
19 De todos los muebles únicamente el enfrentado a la pequeña ventana mira hacia el exterior.
20 Podría tomarse la expresión de Rogelio Salmona de “administrar el paisaje” para definir esta pequeña ventana.
21 Dubois, Marc, “Casa das Canoas Procurando a sensibilidade de morar”, (En línea). (Fecha de consulta: 20 de 
Septiembre de 2012), Disponible en:  http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/01.003/990
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45. “Sombra”. 46. Salón casa Cavanelas. 47. Plataforma 1953.
48. Plataforma ahora. 49. 1953: juegos. 50. 1953: puerta.
Es necesario revisar con más detalle el esquema en el que el nombre del salón aparece cambiado 
a “sombra” (45). Podemos ver que el usuario del dibujo efectivamente ve a través de la casa, pero lo 
hace exclusivamente desde la circulación, a su izquierda tiene el espacio cerrado de “sombra” y a su 
derecha la roca, dos elementos que le impiden ver libremente y en cualquier dirección. El esquema 
parece revelar cómo para Niemeyer el ver a través el paisaje desde los espacios de circulación es 
diferente a verlos desde las estancias. Lo que puede verse en el cómo Niemeyer describe su casa: 
“para la sala de estar creé una zona en sombra para que la parte de vidrio evitase las cortinas y 
continuara transparente, como yo prefería”22. Salón y cocina en el nivel social, a diferencia de los 
destinados al circular, serán espacios interiores con unas pocas aberturas al exterior. Esta forma 
de actuar puede rastrearse en otros proyectos de Niemeyer, por ejemplo en el salón de la casa 
Cavanelas, donde en una superficie completamente vidriada el lugar de estancia el salón, definido en 
una gran área por la ubicación de los muebles, se ubica en el único segmento de la fachada cerrado 
con un muro, que protege este espacio del exterior negándole a su vez las visuales (46).
Luego de la pausa retomamos la ruta y avanzamos hacia la puerta, este nuevo umbral, como en el 
caso anterior es ennoblecido a través de la arquitectura: la vidriera y sus reflejos, el par de columnas, 
una de las cuales es interior y la otra exterior, la prolongación de la cubierta y el cambio de material de 
piso.  Al pasar este umbral está el exterior y luego, sin más filtro que la vegetación, el atlántico23 (47). 
22  Oscar Niemeyer citado en: Mottos Barnabé, Paulo Marcos, “A luz natural na Casa das Canoas”, (En línea). (Fecha 
de consulta: 20 de Diciembre de 2012), Disponible en:  http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/09.103/89
23  Visible más claramente en los primeros días de la casa cuando la vegetación aun no crecía hasta las dimensiones 
actuales.
51, 52. La configuración actual del muro, corresponde  a una invitación a seguir moviéndose.
La presencia de una figura antropomórfica a la izquierda de la terraza cierra virtualmente el paso 
hacia la casa del conductor mencionada anteriormente y obliga a tomar la dirección contraria. Un 
punto en que se unen la primera ruta y la que en este momento estamos recorriendo. Continuamos 
el camino avanzando por la plataforma/claro hacia el muro del patio de ropas, un elemento que ha 
cambiado profundamente en el tiempo, y cuyo cambio implica no solo una modificación geométrica, 
sino, fundamentalmente, una modificación en el sentido espacial de este fragmento de la plataforma. 
En la conformación original, y que se mantuvo aproximadamente hasta la intervención que Niemeyer 
realizo en la casa en la década de los años noventa, (48) el muro se construía, como su par en la 
zona de acceso de la casa, a modo de un biombo quebrado que se desarrolla paralelo al pasamanos 
en un espacio que mira siempre al mar. Esta configuración creaba un espacio que permitía alojar 
incluso actividades tan cotidianas e íntimas como los juegos de los hijos del arquitecto, un espacio 
que llega a estar tan definido, un “interior al exterior”, que incluso posee su propia puerta, construida 
está a la altura del pasamanos que aún no rodea completamente la plataforma de la casa. Esta 
puerta implicaba además de algún modo que no se podría continuar, que fuera necesario regresar y 
atravesar de nuevo la casa (50, 49).
La configuración actual del muro, corresponde más a una invitación a seguir moviéndose que a 
detenerse en la terraza, el biombo ha sido reemplazado por un muro curvo que dirige hacia el punto 
de llegada de la casa, la puerta ha desaparecido junto con los juegos y el pasamanos bordea ya toda 
la casa (48, 51). 
Dando unos pocos pasos más nos encontramos de nuevo a lado de la piscina y la piedra, el paisaje 
modelo, el camino curvo que desciende del parqueadero está disponible otra vez a la mirada, podemos 
iniciar los caminos no tomados (52).
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EL FINAL DEL RECORRIDO.
Para la última parte del recorrido es necesario volver y tomar las escaleras que conducen al 
nivel inferior de la residencia (53).
La aproximación a la escalera y el descenso por ella es una etapa del recorrido-narrativo en 
que en pocos metros están condensados varios de los temas tratados a lo largo del mismo, 
lo natural y lo artificial tocándose y rompiendo los limites (54, 55), como queda claro en el 
encuentro entre el piso y la piedra y la naturaleza siempre al alcance de la mano (un ejemplo 
de esto es como la escalera al no poseer pasamanos a ambos lados, hará que la mano busque 
eventualmente apoyo en la piedra que funda la casa). Estos límites difusos en la escalera entre 
lo natural y lo artificial eran más evidentes en los primeros años de la casa, cuando el jardín se 
prolongaba sobre la escalera rompiendo la barrera física del vidrio y suprimiendo ópticamente 
la distancia con la naturaleza exterior, trayendo el paisaje al interior de la casa. Con el paso del 
tiempo el jardín desaparece y, respetando la lógica impuesta en los demás recorridos, su lugar 
es tomado por una figura antropomórfica que vigila el descenso (56). 
Al descender se llega a un pequeño espacio común, inicialmente una sala que luego se 
convierte en un estudio (57, 58). La iluminación y ventilación general del espacio es dejada a 
unas aberturas circulares fuera del campo de acción de la mirada y de la mano, el único contacto 
de momento con el exterior es una pequeña ventana, de la misma familia de la construida en 
la sala, un adelanto de los recortes de paisaje de los pocos vanos presentes en este nivel. La 
ventana del estudio obliga al cuerpo a buscar el lugar desde donde el dispositivo se activa, 
como ya sucedió en el salón, es necesario recorrer atentamente  el espacio buscando el lugar 
específico donde el muro se convierte en ventana, antes un sofá luego el escritorio, solo es 
posible mirar luego de que el cuerpo a encontrado este lugar específico en el mundo (59, 60).
La última experiencia que reserva el recorrido se da de forma individual, al interior de las 
habitaciones. El cuarto es un mundo privado y cerrado, lejano del mundo abierto prometido en 
el nivel superior, y a la vez muy íntimamente emparentado con el salón del mismo. Como en 
éste y en el estudio, un espacio cerrado se abre a una única ventana. Ésta se proyecta hacia 
el paisaje y prolonga el espacio interior hacia la naturaleza, permitiendo que el cuerpo vaya 
con ella, como explicaba el mayordomo de la casa en un recorrido por ésta: “Oscar la hizo (la 
ventana) pensando en poder salir y estar y sentarse entre la naturaleza aun enfermo o en días 
de lluvia”. El cuerpo, sin abandonar en ningún momento el interior de la vivienda, podrá estar 
al mismo tiempo afuera, en medio del paisaje. En esta ventana concluyen las rutas a través de 
la casa (61, 62, 63).
53. La ruta al nivel inferior
54. 1953
56. Vigila el descenso.
59. 60. Ventana estudio.58. Dispositivos nivel inferior.
55. el encuentro piso y la piedra








64. Ruta final alternativo.
RECONEXIÓN O UN FINAL ALTERNATIVO.
Aunque ya dábamos por terminado el recorrido, es necesario dar unos pasos atrás y volver al 
estudio para explorar un pequeño desvío no tomado antes. Hasta ahora el recorrido por la Casa 
das Canoas empieza desde la playa de Sao Conrado y lleva hasta la ventana de las habitaciones. 
Sin embargo es posible otro final, que cambia el sentido del recorrido, y para ello es necesario 
tomar la ruta alterna que recorreremos a continuación (64). 
Del estudio se pasa a una pequeña área de transición, un pequeño laberinto24, con cuatro puertas 
que nos obligan a actuar en búsqueda de la única salida al exterior de la casa en el nivel de las 
habitaciones. La primera puerta lleva hacia a la única habitación que está aislada (las otras tres 
se agrupan en una cara de la casa), la segunda a un baño, y solo la tercera nos llevara al exterior 
(58). Afuera por primera vez desde que estábamos en la piscina, ninguna cubierta nos protege, el 
volumen de la chimenea nos direcciona, bloqueando una de las posibles direcciones, guiando el 
recorrido hacia la dirección en que se desarrolla un largo muro de piedra, basamento de la casa. 
El muro de piedra ínsita al tocar, su irregular superficie cubierta es el único lugar que tenemos para 
apoyarnos al caminar en un día lluvioso, en el estrecho camino exterior el recorrido se hace entre 
elementos naturales: el bosque, el cielo, las piedras, que intervenidas por el hombre conforman 
tanto el muro como el suelo, y la vegetación que invade el muro absorbiéndolo en parte (65, 66).
24  Espacio que encaja dentro de la estructura dada por Flora Samuel en las promenades de Le Corbusier en 
Desorientación (Vestíbulo de sensibilización): un espacio que prepara la escena para lo que está por venir en un nuevo 
comienzo.
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65, 66, 67, 68. Recorrer 
siguiendo el perfil curvo 
del muro
Siguiendo el perfil curvo del muro, que por su geometría impide ver lo que está por llegar, el 
camino nos lleva a una escalera curva carente de pasamanos y soportada en una roca del sitio, al 
igual que la piedra “fundacional” de la casa, en el lugar. Esta roca le sirve a la escalera a la vez de 
límite y pasamanos (67). Un último paso en la escalera donde de nuevo hay que ver con los pies, 
para finalmente, sin nunca haber tenido que volver sobre el recorrido, encontrarnos justo en el 
punto donde empezamos (68). Este recorrido ya no es univoco, sino circular y continuo, y permite 
recorrer infinitamente la casa siempre a escasos metros (e incluso centímetros) del paisaje de Rio; 
el cual está dispuesto en diferentes escalas, que van del paisaje-modelo instalado en la piscina y 
en el que se actúa “in situ”, en directa relación al lugar y la modificación de este, al paisaje a escala 
1:1 de Rio, en una relación indirecta, “In Visu”, 25 a través de los ojos y la mirada.
APUNTES FINALES.
Si bien “todas las decisiones de diseño desean de alguna manera la fusión de casa y el paisaje, 
a través de las formas curvas y sinuosas, de las transparencias, de la fachada que sigue el 
perfil natural en la planta de los dormitorios y de la enorme piedra de granito traído al espacio 
interior”26, esencialmente, dentro del recorrido-narrativo, hablaríamos de dos modos de actuar 
que se involucran simultáneamente en la Casa das Canoas: manos y ojos. Un par que a través 
del recorrido permite una “experiencia dinámica del paisaje brasilero”27, una dinámica que “no 
responde, por tanto, a una idea de integración sino de transformación”28.
Las manos: Al construir la casa se construyó también el paisaje cercano, se completó el bosque y 
se estableció la plataforma que define precisamente el claro dentro del mismo. Se retomó también 
una piedra hallada en el lugar y a su alrededor se construye un modelo a escala del paisaje de Rio, 
modelo único en su tipo, que ordena la casa y la estructura de sus recorridos. 
Los ojos: Niemeyer establece dos criterios distintos para a través de las ventanas ver el paisaje 
de Rio. En las estancias, las visuales son enmarcadas con absoluta precisión por pequeñas 
aberturas, que muchas veces implican para su funcionamiento posiciones específicas del cuerpo 
dentro del espacio. En las circulaciones las ventanas ocupan toda la superficie hasta prácticamente 
hacer desaparecer los muros, las vistas del paisaje son más amplias, casi panorámicas y menos 
controladas. 
25  Alain Roger en su Breve tratado del paisaje. Roger, Alain, Breve Tratado Del Paisaje, Madrid, Editorial 
Biblioteca Nueva, 2007. 
26  Guerra, Abilio y Castroviejo Ribeiro, Alessandro José, “Casas brasileiras do século XX”, (En línea). (Fecha de 
consulta: 08 de Enero de 2013). Disponible en:  http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/07.074/335 
27  Dubois, Marc, “Casa das Canoas Procurando a sensibilidade de morar”, (En línea). (Fecha de consulta: 20 de 
Septiembre de 2012), Disponible en:  http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/01.003/990
28  Montaner, Josep María, La Modernidad Superada, Barcelona, Editorial Gustavo Gili SA, 1997, p. 43. 
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69. Cubierta das Canoas y marquesina Casa do Baile Pampulha.
Estas dos actitudes aparentemente opuestas, un “espacio arquitectónico abierto y cerrado, continuo y 
separado a la vez (…)”29, permiten una  segunda reflexión final, la casa abierta, para permitir ver a través 
de ella, no es tal. La diferencia entre los dos tipos de ventana implica también una fuerte diferencia 
espacial. En un juego de claro-oscuros, los espacios de permanencia son cerrados, sus aperturas pocas 
y el contacto de ellos con el paisaje y la naturaleza es mediado por los ojos a través de unos “marcos 
de paisaje”. Las circulaciones son más abiertas, en ellas el paisaje no solo se abre por las grandes 
aberturas sino que también se encuentra a escasos centímetros del cuerpo, tanto en los jardines como 
en la selva misma, dispuesto siempre al alcance de pies y manos. 
Esta estrategia dual no es exclusiva de la Casa das Canoas, Niemeyer la había empleado antes en 
un edificio de una escala similar a esta: la Casa Do Baile en Pampulha (1942) donde los dos espacios 
cerrados, el salón de baile y los camerinos, tienen pocas aberturas (en el salón de baile la vidriera ocupa 
apenas una tercera parte de la superficie de los muros y se ubica de tal modo que mira más hacia 
adentro de la isla donde se construye el edificio que hacia el lago). Por el contrario la marquesina que 
marca y protege la circulación que conecta ambos volúmenes, y que con su forma dialoga con el perfil 
de la vegetación de la otra orilla, está completamente abierta al paisaje, y a los jardines que Burle Marx 
diseña en la pequeña isla, que están todo tiempo al alcance de quien recorre ese espacio (69, 70, 71, 
72, 73, 74, 75). Igualmente en un proyecto contemporáneo a la Casa das Canoas, aunque de una escala 
mucho mayor, el parque Ibirapuera (1951-1955),  podemos rastrear también estos mismos principios, 
que por las dimensiones del proyecto son llevados un paso más allá, la circulación y las estancias (ahora 
convertidas en edificios) se separan finalmente. La marquesina, que es circulación vuelta edificio avanza 
sin cerramientos por el parque volviéndose un elemento de sombra casi natural como los árboles. Es 
un filtro que enmarca a través del recorte que crean los planos de piso y cubierta de la marquesina, 
paralelos entre sí, pero que al estar abierto no distancia físicamente al usuario del paisaje; mientras 
que los edificios del parque se introvierten mirando al paisaje siempre a través de los quiebrasoles que 
conforman las fachadas, o incluso cerrándose completamente como en el edificio de la OCA (76, 77, 78). 
29  Botey, Josep Ma, Oscar Niemeyer Works And Projects, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1996, p. 28. 
70. Casa das Canoas: lo cerrado.
72. Casa do Baile: lo cerrado.
76. Ibirapuera: lo cerrado.
71. Casa das Canoas: lo abierto.
73. Casa do Baile: lo abierto.
77. Ibirapuera: lo abierto. 78. Ibirapuera: marquesina.
74. Casa do Baile: lo cerrado.
75. Casa do Baile: lo abierto.
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5EL PAISAJE CONTENIDO CASA EN BUTANTAPAULO MENDES DA ROCHA 1964
“Suspendí la casa en esos cuatro pilares y corté el 
territorio de la colina sólo por debajo de la casa (…) 
de modo que no se interpretara como una ofensa 
a la colina y al trazado de la calle que allí existía”. 1
“No encontraremos en este proyecto, como 
en Poissy, un prisma vuelto externamente a la 
contemplación”.2
“Aislada en el lote, de planta cuadrada, 
absolutamente moderna como estructura 
constructiva, (…) no recurre al paradigma de la 
“casa de vidrio”, de la transparencia absoluta, de 
luminosidad total, sin misterios (…) Al contrario 
todo el esfuerzo (…) es puesto en la acción de 
cerrar esa caja (…) evitando la luz directa y cruda”3.
1  Paulo Mendes citado en Piñón, Helio, Paulo 
Mendes Da Rocha, Barcelona, Edicions UPC, 2003, p. 
28. 
2  Nobre, Ana Luiza, “Um em dois. As casas 
do Butantã, de Paulo Mendes da Rocha”,  (En línea), 
(Fecha de consulta: 20 de Diciembre de 2012). 
Disponible en:  http://www.vitruvius.com.br/revistas/
read/arquitextos/08.086/228
3  Verde Zein, Ruth, A arquitetura da escola 
Paulista brutalista. Sao Paulo. Presentada en la 
facultade de arquitetura da Universidade Federal 
do Rio Grande do Sul para la obtención del título de 
Doctora en arquitectura, 2005, p  227.
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01. Localización.
En los Fragmentos que dan inicio a este capítulo encontraremos algunos de los temas fundamentales 
acerca de la Casa en Butanta de Paulo Mendes da Rocha: el territorio, la caja que no es abierta 
aunque tampoco es completamente cerrada, y la luz. Se puede ver en estos textos dos situaciones 
que generan inquietud. La primer situación es como se dan las pistas acerca del paisaje (se habla 
de la luz particular que posee la casa y de la colina con la que la residencia estable un dialogo) 
pero no se habla nunca de este en sí. La segunda situación es el cómo es la conexión entre estos 
tres temas (territorio, caja abierta y cerrada  y luz) que se han tratado por separado. Es posible que 
al recorrer la casa de Paulo Mendes este par de inquietudes se aclaren un poco.
Al igual que la casa de su maestro, Vilanova Artigas, la vivienda que Paulo Mendes Da Rocha 
construye para sí mismo en Sao Paulo, se encuentra en un lote urbano entre medianeros, en el 
cual tres de las cuatro caras de la casa miran a otras edificaciones, mientras la mira hacia la “casa 
Bandeirante”, antigua residencia de la época colonial y al pequeño parque donde ésta se ubica 
(01). Es un lote que es en sí mismo una pequeña colina (02), un fragmento del paisaje original del 
barrio Butanta antes de que este fuera urbanizado a comienzos del siglo veinte. 
Dos imágenes inician el recorrido por la última de las casas-laboratorio elegidas para el desarrollo 
de este trabajo. La primera de ellas es la pequeña colina que Paulo Mendes describiría como 
“una colina en un margen del rio, dónde la calle principal a su frente ya había sido cortada y 
descaracterizada”4 (02). La segunda imagen contiene a la misma colina pero esta vez es completada 
por una edificación en concreto que flota sobre ella y la marca con su sombra (03).
En este par de imágenes se hace visible la primera reflexión que propone Mendes Da Rocha 
sobre el lugar: disponer la casa se debe de hacer de modo que no “ofenda la colina”5. La casa flota 
sobre la colina entrando en tensión con esta a través de la intervención que se hace del suelo y de 
la sombra que proyecta el volumen elevado, una sombra que delimita la tierra marcando este sitio 
como un “lugar”, dice Jorge Cueco a este respecto que la casa “proyectando su sombra posee la 
tierra”6. Será esta una configuración que se repetirá en la gran mayoría de las casas del arquitecto, 
como la Casa Mario Mazetti (1970), la Casa Fernando Milan (1970) o la Casa King (1972), casas 
que tendrán también en el terreno y la sombra sus puntos de partida. Este actuar podría verse 
como una cuestión meramente estética o de “estilo”, sin embargo Paulo Mendes aclara lo contrario, 
“no tocar el suelo nunca fue una cuestión estilística. Se trata de que, de repente, el suelo empieza 
a adquirir un valor  mucho mayor del que anteriormente se le atribuía. La disposición del territorio 
in natura puede significar mucho”7. Con el acto de marcar el suelo entonces inicia este recorrido.
4  Paulo Mendes citado en Piñón, Helio, Paulo Mendes Da Rocha, Barcelona, Edicions UPC, 2003, p. 28.
5  Ídem, ibídem, p. 28. 
6  Torres Cueco, Jorge, Casa Por Casa, Valencia. General de ediciones de arquitectura, 2009. p. 30
7  Mendes da Rocha, Paulo, Conversaciones Con Paulo Mendes Da Rocha, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 
2010, Pág.90
03. La misma colina pero esta vez es completada por una edificación




El primer momento del recorrido-narrativo a través de la residencia en Butanta es un gran 
umbral, el espacio definido bajo la sombra que proyecta la casa al interior mismo de la colina, 
un trozo de un paisaje más antiguo (04). Umbral que es un espacio abierto, simultáneamente 
parte de la casa y de la geografía, del interior y el exterior. Será un espacio destinado a la 
transición entre la ciudad de Sao Paulo y una realidad interior completamente distinta.
Llegamos a este espacio marcado por la sombra desplazándonos entre la colina donde se 
instala la casa y el parque de la casa del Bandeirante. En este fragmento del recorrido, más 
allá del trazo de la vía que modificó el lugar, ambos espacios verdes parecen pertenecer a un 
ámbito que se va haciendo menos urbano y más “salvaje”, un momento en donde los árboles 
plantados han borrado con el recorrer del tiempo en gran medida la casa, como sucedió ya 
en las tres casas que hemos recorrido, haciendo borrosas las aristas de la edificación hacia 
el parque de la casa del Bandeirante8. La fachada de la casa que acompaña este punto del 
recorrido y que bien podría ser la única fachada realmente abierta, se cierra así también por 
un muro verde (05).
Un corte en la colina en un extremo del lote marca el acceso a la casa, acceso que no se 
dispone al nivel del andén. Para acceder, ya sea caminando o en un vehículo, es necesario 
subir por una rampa a una plataforma que anuncia sutilmente que este es un territorio distinto 
(06).
Así, de pie en la plataforma, nos encontramos con el sistema de acceso de la casa, el cual tiene 
un nivel de complejidad similar a los vistos en las tres casas anteriores (07). Este dispositivo 
está compuesto por la plataforma que eleva la casa con relación a la calle, por el muro de 
cerramiento hacia el lote vecino y un jardín agreste9 que separa la casa del medianero e 
invade gran parte del muro, mezclándose ambos elementos, por un plano perfectamente 
horizontal de piso que en algunos puntos penetra al jardín rompiendo el límite entre uno y 
otro, por los planos en concreto de la casa, que a medida que están en un nivel superior 
avanzan cada vez más hacia el medianero, y finalmente por la sombra de la caja flotante (08).
Jardín y medianero son partes de un mismo componente, un bloque que separa la casa 
de la estructura del barrio (09). En este componente, el muro medianero es dotado de un 
espesor vegetal, a través de enredaderas, árboles y plantas sembradas muy cerca de él. 
8  Praca Monteiro Lobato.
9  Agreste en la medida de lo libre de su crecimiento, pero como en los demás casos analizados, previo a 
la acción impredecible de la naturaleza estuvo el hombre disponiéndolo todo para que esta actuara.
04. Sombra.
06. Rampa y plataforma.
08. Dispositivo de acceso.07. Dispositivo de acceso.
05. Fachada cerrada por un muro verde
1. Talud, 2. Plataforma, 3. Medianero, 4. Jardín














Así este muro ayudará a crear una distancia tanto física como perceptual con el vecino, para 
posibilitar la configuración más adelante en el recorrido de una realidad distinta, un paisaje que 
no es urbano, y que está en relación con un paisaje del Sao Paulo que ya no existe. La otra parte 
del componente es el jardín agreste que se construye como prolongación del espesor vegetal 
del muro. Es un jardín sin senderos para caminar por él, pero no por esto un espacio para no 
ser habitado. Una muestra de esto es como en su interior son algunos muebles instalados para 
sentarse en medio de él, pero habitar y caminar debe hacerse acá de un modo primitivo, en un 
espacio sin ejes, con los pies, no sobre la naturaleza sino en ella. 
El segundo componente del sistema de acceso es el plano horizontal que sirve de base a la 
residencia, un piso en concreto que sigue parcialmente la proyección de la casa, buscando, más 
que una equivalencia con el elemento que lo cubre, el encuentro con la naturaleza, bien sea con 
la colina que se detiene en su borde hacia el costado más próximo a la casa del Bandeirante o 
hacia el interior al jardín al que penetra. No hay en el trazado de sus juntas algo que indique un 
camino específico, permitiendo, de nuevo como en el jardín, moverse de un modo libre hacia los 
dos recortes de paisaje, permitiendo la deriva, usando el término de John Dixon Hunt, recorriendo 
libremente por el placer del movimiento, sin una rutas claramente definida.  
Como último componente del sistema de acceso esta la sombra, proyección que al a vez que 
marca el territorio funciona como un medio de ubicación, algo que define que se está bajo la 
casa, en una caverna al interior de la colina, “la referencia del proyecto no son las construcciones 
vecinas sino la corteza de la tierra, un fragmento de geografía sobre el que la acción del proyecto 
deja su huella”10. En este espacio cavernoso, que no existió hasta que la casa lo marcó y excavó, 
la luz se filtra por las dilataciones entre la colina y su cubierta. Se hace evidente por primera vez 
la luz filtrada, uno de los materiales de la arquitectura de la casa en Butanta, y que es más intenso 
en los dos puntos que tensionan el recorrido en el nivel inferior, hacia el vestíbulo por el que 
accedimos y hacia la escalera que conduce a la cima original de la pequeña colina. 
Esta doble operación de sombra y caverna no es esporádica en la obra de Paulo Mendes da Rocha. 
Así por ejemplo en dos edificios públicos, el Museo Brasilero de Escultura, MUBE, y el pabellón 
de Brasil en Osaka, también se procede a marcar el lugar por medio de la sombra arrojada por 
un elemento que flota sobre el territorio, mientras que debajo de este se procede a excavar para 
generar la caverna, donde se alojan algunas de las actividades más importantes de la edificación 
(10, 11). En la escuela paulista la casa particular “se concibe a partir de parámetros propios de las 
obras públicas”11, prototipos, ya sea de una terminal de transportes, de una escuela, etc.
10  Piñón, Helio, Paulo Mendes Da Rocha, Barcelona, Edicions UPC, 2003, p. 11.
11  Wisnick, Guilherme, “Trópico emergente” en Revista Arquitectura Viva Nº 144, 2012, p. 21.
09. Jardín y medianero. 10. Pabellón de Brasil en Osaka
11. Museo Brasilero de Escultura
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El umbral/caverna es un espacio que permite recorrerse en multitud de formas aunque siempre 
jalonado por la luz, la naturaleza y el par de escaleras que acompañan a estos elementos del 
recorrido (12). La estructura es dispuesta de forma que las columnas siempre lejos de las aristas 
resuelvan su función estructural sin interrumpir la continuidad o sin indicar una ruptura entre la 
colina y la casa distinta a la que marca la luz (13). En este espacio de múltiples lecturas solo habrá 
una zona con una función específica, un cilindro que encierra las zonas de servicios (una pequeña 
habitación, un depósito y un baño), y que sin embargo no permite que la continuidad del espacio 
sea interrumpida. El umbral-caverna es “un pequeño patio protegido estratégicamente”12, cómo 
describiría Paulo Mendes, “patio-cubierto”, como es nombrado en los planos del proyecto. En 
el nivel más profundo de sus casas, el arquitecto ha dispuesto en múltiples ocasiones un plano 
libre que define un espacio para el encuentro de los habitantes, la Casa Mario Mazetti, 1970, o la 
Casa Gerassi, 1989, son ejemplos de ello. En ambas el contacto con el terreno y la llegada,  la 
piscina bajo la casa y las esculturales escaleras remarcan su importancia y actividad dentro de la 
cotidianidad (14, 15).
Paulo Mendes da Rocha convierte elementos de aparente funcionalidad en agentes del paisaje, 
los bajantes de agua lluvia han sido diseñados de forma tal que el agua en su presencia física 
como sonora, activa los sonidos de forma distinta, en una solución que recuerda tanto a la gárgola 
de la Casa do Vidro, como a las columnas del Tennis club Anhembi13 (1961) de Vilanova Artigas, 
en las cuales “se instalaron canales de agua lluvia para mejorar el efecto atmosférico del agua 
cayendo”14. Así en este espacio oscuro es necesario activar los sentidos más allá de la vista, para 
ir en busca de la luz (16, 17, 18, 19).
Este primer momento del recorrido es un espacio de múltiple direccionalidad entre la sombra, 
los sonidos, la luz y los recortes de la vegetación exuberante, hemos estado hasta el momento 
paradójicamente quietos bajo la sombra de la casa analizando las opciones, ahora para continuar 
es necesario decidir hacia que fuente de luz/escalera dirigirse, cada una de ellas nos llevara a un 
tipo de cima diferente.
12  Aunque este patio se aparte de la definición que de él da Carles Marti Aris: “El patio como concavidad y como 
habitación sin techo”. Marti Aris, Carles, “Pabellón y patio” en Revista De Arq N°2, 2008, p. 17.
13  Kenneth Frampton habla de “(…) un impulso erótico, casi perverso, por abrir el encuentro entre la viga y el 
pilar para permitir la penetración tanto de la luz como del agua en un punto de máxima tensión”, Frampton, Kenneth, 
“Vilanova Artigas y la escuela de Sao Paulo” en Revista 2G. Número 54, 2010. Joao Vilanova Artigas, p. 9.
14  Andreoli, Elizasabetta y Forty, Adrian, Brazil’s modern architecture, New York, Phaidon press limited. 2004, p. 
79. 
13. Sin una ruptura entre la colina y la casa distinta a la que marca la luz 
12. Deriva.
16. 17. Bajantes aguas lluvias.
15. Casa Mario Mazetti.14. Casa Gerassi
18. 19. Tennis club Anhembi , Casa do Vidro.
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20.Dos escaleras.
21. Escalera casa Fernando Millan 22. 23. Escaleras casa Mario Mazetti,
ESCALERAS.
El recorrido ascendente, que conecta la caverna con la corteza, se resuelve con dos escaleras 
distintas, cada una obedeciendo a una lógica diferente, la escalera que casi flotando, conduce al 
interior de la casa, y la escalera que incrustada en la colina misma, lleva al exterior y a la cima de 
este fragmento del paisaje previo de Butanta (20). Paulo Mendes usara este mismo sistema de un 
par de escaleras que conectan el terreno con el interior de la residencia que flota sobre este en las 
casas Fernando Millan y Mario Mazetti, en esta ultima la escalera de servicio, de planta circular, 
subirá directamente de la forma más corta y funcional, mientras que la escalera principal será 
concebida como una forma escultórica en la que se dilatara el recorrido (21, 22, 23).
En la casa en Butanta la escalera de la colina se construye casi en la tierra misma, su configuración 
nos remite al acto de escalar la pequeña colina (24). Parte misma de lo natural, por su disposición 
implica recorrer con cuidado, vigilando las pisadas, ya que la tierra arrastrada por la lluvia y el 
agua misma, y los restos de hojas son parte de sus materiales. Subimos por ella, aparentemente 
al descubierto, hacia los árboles que colonizaron la colina que en 1964 estaba desnuda, sin 
embargo el follaje de estos y la cubierta de la casa que se prolonga, nos cubren en parte. 
El movimiento es hacia el exterior, dirigidos hacia la vía por la que llegamos a la residencia 
PMR, pero en una cota superior. Este es un exterior diferente de ese otro del que veníamos, 
estamos en otro nivel,  caminamos casi a la altura de la casa, estamos en un pequeño 
espacio definido entre la residencia y el cerramiento que sutilmente conforman los troncos 
de los árboles y los arbustos que crecen en la colina. En este espacio se está al nivel de la 
casa del Bandeirante y no de la vía trazada recientemente. Se está a la altura del antiguo 
paisaje del Sao Paulo y no del actual (25).
La escalera que conduce a la casa se toma, al igual que la que sube la colina, con dirección 
hacia el afuera, hacia el exterior de la propiedad. Esta escalera como dice Torres Cueco, 
“parte del umbral para introducirnos en la intimidad del hogar”15, y está dispuesta en el 
punto límite entre interior y exterior, en un espacio que cubren las losas del segundo nivel y 
de cubierta, que se proyectan desde el interior de la casa, creando finalmente la sensación 
de que se está en un “interior al aire libre” (26, 27, 28). 
El primer tramo de esta escalera es el último momento en que se puede estar en contacto 
con el Sao Paulo actual, el último instante en que se muestran los edificios del entorno. 
Al final de este tramo Paulo Mendes crea en lugar de un simple descanso una larga 
plataforma mirador, en esta se está a la altura de la parte más baja de las copas de los 
árboles, se puede mirar toda la longitud del jardín apreciando desde esta altura cómo los 
arboles prácticamente lo cierran al exterior (29). Después de esta pausa, y abandonando 
definitivamente el Sao Paulo actual, el recorrido se reanuda, ahora volvemos a cruzar los 
planos de sombra que se proyectan desde la casa, dirigiéndonos hacia el interior de esta. 
La luz filtrada por la doble cubierta, vegetal y artificial, marca este último momento, nos 
dirigimos a la puerta de madera, el único momento de la fachada que no esconde, bajo una 
apariencia abierta, su condición de elemento cerrado.
15 Torres Cueco, Jorge, Casa Por Casa, Valencia. General de ediciones de arquitectura, 2009, p. 15.
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24. Escalera de la colina 26. La escalera que conduce a la casa25. a la altura del antiguo paisaje.
27. En el punto límite entre interior y exterior 28. Con dirección hacia el afuera 29. Una plataforma mirador
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30. La planta superior está dividida en tres franjas
DESDE Y HACIA LA LUZ.
Por fin nos encontramos en el nivel superior de la residencia-laboratorio de Butanta, último 
momento del recorrido por ella. Adentro, como lo fue en el umbral, todos los recorridos a tomar 
serán siempre en busca de la luz, una luz que hace irrepetible esta vivienda16, Niemeyer dice 
“¿Cómo puede ser repetible una casa que tiene un entorno concreto, unas curvas de nivel donde 
asentarse, una luz, un paisaje…?”17. La casa en su nivel superior se cierra a dos de sus cuatro 
lados, dejando únicamente abiertos los dos costados que en el nivel del umbral tensionaban el 
recorrido hacia la luz. Uno mira al jardín y el otro lo hace a la casa del Bandeirante. Funcionalmente 
la planta superior está dividida en tres franjas, en el centro las habitaciones, a un costado el hall de 
acceso y un área de estudio que recorre toda la longitud de la casa, paralela al jardín, al otro lado 
la zona social, que igualmente ocupa todo el largo de la residencia (30).
16  Esto a pesar de haber sido pensada como un modelo estudio para una casa repetible, y de tener una casa 
gemela, la casa de la hermana del arquitecto, justo a su lado.
17  Oscar Niemeyer citado en Botey, Josep Ma, Oscar Niemeyer Works And Projects,  Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 
1996, p. 16.
31. Una ventana corrida.
32.  Superficies de concreto
33.  Recorte de paisaje. 
34. Perfilería.  35. Vigas y luz.
Nos encontramos entonces en el 
primer espacio del nivel superior, 
el estudio, que dentro de los 
planos de la casa será nombrado 
“terraza” a pesar de estar cubierto 
y cerrado al interior de la casa. En 
este espacio se darán un poco más 
adelante las puntadas necesarias 
para entender la lógica de interior 
de la vivienda. En este espacio 
una ventana corrida recorre toda 
la longitud de la fachada hacia 
la medianería (31). Esta ventana 
sería un dispositivo normalmente 
abierto al exterior, que permitiría 
acceder al horizonte, sin embargo 
se podría pensar que abrirse de 
tal modo hacia el medianero es un 
planteamiento algo extraño, y en 
efecto no es hacia esto que Paulo 
Mendes da Rocha abre su ventana, 
algo que queda claro al despiezar 
todo el sistema que compone este 
delicado instrumento. Así podemos 
ver como este se encarga de 
construir un paisaje que solo 
existe para quien habita al interior 
de la vivienda. Encontramos así a 
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36.  Dintel de vidrio, 36b.  Mirar hacia el paisaje construido.
través de la prolongación de los muros laterales de la casa y del voladizo de la cubierta que 
termina en un viga descolgada, sumados a la larga mesa en concreto que el arquitecto construye 
en el sillar de la ventana, se obliga al usuario a enfocar la mirada siempre hacia abajo, hacia un 
recorte absolutamente preciso de ese jardín-salvaje, que adquiere unas dimensiones mayores a 
las que en realidad tiene (32, 33). La perfilería de las ventanas se reduce a sus elementos mínimos, 
conservando únicamente sus parales verticales que establecen un dialogo con los troncos de los 
árboles, confundiéndose de alguna manera con estos (34). Esta perfilería sostiene unas ventanas 
proyectantes que con su accionar más que abrirse a las vistas generan un dintel de vidrio sobre 
la cabeza del habitante, obligándolo también a mirar hacia el jardín convertido en bosque. Este es 
un paisaje que ha construido el arquitecto, como lo hicieron antes los elementos de concreto (36). 
Como último elemento de la ventana de la “terraza” se encuentra la luz que se introduce filtrada 
por un tramo de las vigas del voladizo de la cubierta, una luz que genera una penumbra que se 
vuelve parte activa de este nuevo paisaje (35). Así rearmando de nuevo el dispositivo es claro que 
finalmente la ventana no está mirando hacia el medianero, mira hacia ese paisaje que Mendes da 
Rocha ha construido para su casa (36b). 
Avanzado en el recorrido, cruzando el primer salón llegamos a la franja intermedia donde se 
instalan las habitaciones. Éstas se ubican en el centro de la casa, y son ciegas al exterior, pero 
son paradójicamente los espacios más iluminados de este nivel que tiene como ambiente la 
penumbra. Los tragaluces, dispuestos en su práctica totalidad al interior de los dormitorios, son 
los únicos dispositivos de este nivel de la casa que permiten que la luz entre directamente, sin usar 
los complejos filtros que caracterizan el resto de la residencia. Los lucernarios además permitirán, 
en un interior aparentemente ciego, ver fragmentos del cielo como parte del paisaje. Dispuestas 
más como filtros que como espacios cerrados, las habitaciones funcionan con una doble apertura, 
39.  Guion del espacio.37. 38. las habitaciones funcionan con una doble apertura.
en donde dos de sus caras se abren a los espacios sociales a través de puertas corredizas 
apersianadas del tamaño de la habitación, que permiten que la luz que las baña llegue también a 
los espacios comunes (37, 38). La luz, como ya he dicho, es una herramienta, un material más en 
la construcción del paisaje en la Casa en Butanta, no solo en su labor funcional sino también de 
la creación del ambiente único de la casa, en el que tanto en la planta superior como en la inferior 
remiten a un ambiente primitivo, cavernoso. La luz en la casa en Butanta es la luz de ese paisaje 
construido. El esquema de acceso de iluminación de la casa-laboratorio permite ver mejor su 
papel fundamental en el guion del espacio (39).
Los muebles de la casa son fijos y están vaciados en concreto, algunos de ellos se convierten 
en “tragaluces horizontales” pequeñas ventanas que complementan los sistemas de iluminación, 
y que más que dispuestas para permitir mirar a través de ellas se podría pensar que su función 
es romper las largas fachadas cerradas, introduciendo pequeños puntos verdes, chorros de luz 
y largas sombras en estas (40). Estos muebles fijos obligan al cuerpo a tomar ciertas posturas 
específicas para poder accionar los dispositivos, en una estrategia que recuerda las vistas 
anteriormente en Oscar Niemeyer, y a través suyo en Le Corbusier.
El recorrido-narrativo ha partido en el nivel superior de la casa del paisaje creado y la penumbra 
de la “terraza” que mira al jardín, y ha llegado a la luz y el cielo de las habitaciones y la cocina, 
que con su ubicación se integran como partes de la circulación, en un laberinto donde somos 
dirigidos por la ultima fuente de luz de la casa que nos llevara al salón principal (41, 42). En este 
último espacio, el dispositivo de la ventana aparece simplificado con respecto a la de la “terraza”, 
sin embargo obedece a la misma lógica que origino esta última: construir un paisaje. 
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40.  Tragaluces horizontales. 41.  Dirigidos por la luz .
48. Solo puede continuar virtualmente. 42.  Parte de la circulación.
La ventana diseñada por Paulo Mendes permite administrar los elementos de tal modo que lo 
que se mire cree una condición nueva. En esta última ventana se mira a la cima de la colina, que 
oculta la calle, a los árboles y, a través del filtro que estos crean, a la casa del Bandeirante (43, 44, 
45, 46, 47). Las dos cimas de la colina, la que está adentro de la casa y la que está afuera quedan 
tensionadas pero no se tocan. Ir de una a otra implicara un largo recorrido, cruzando de nuevo la 
casa, el recorrido-narrativo termina en la luz de la ventana, en la tensión entre las dos cimas, en un 
movimiento que solo puede continuar de modo virtual hacia un paisaje del que Paulo Mendes dirá 
que es “un paisaje local mayor que el de un lote urbano (...)”18 (48). Cuando se le pregunte a Lito 
Mendes da Rocha, hijo del arquitecto, sobre la casa en la que ha vivido por tantos años dirá que 
“considero positivo el modo de vida que la casa proporcionaba, pues más allá de aproximar a los 
miembros de la familia, propicia un contacto constante con la naturaleza, ya que las variaciones 
de la temperatura son sentidas y en tanto que el cielo y el jardín están siempre presentes”19.
18  Mendes da Rocha, Paulo, Revista MODULO, Número 70, maio 1982. Especial casa, p. 56
19  Lito Mendes da Rocha en entrevista con Carolina Massari, (En línea). (Fecha de consulta: 20 de Diciembre de 
2012). http://cadernoteca.polignu.org/wiki/Casa_Butant%C3%A3_-_Paulo_Mendes_da_Rocha
43. a 47.  Administrar los elementos .
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APUNTES FINALES
Son necesarios algunos apuntes finales sobre la casa de Paulo Mendes da Rocha en Butanta, 
el primero es cómo el arquitecto implanta el proyecto a través de la sección, lo que revela que 
el esquema proyectual publicado tanto de la casa, como el de la mayoría de sus proyectos más 
conocidos (MUBE, Pabellón de Osaka, etc.), sea la sección, el resto de los “rayones” se mantendrá 
en la sombra. En este esquema se puede ver como por medio de la modificación de la sección 
encontrada en el sitio donde se construyen sus edificios se logrará anclar indiscutiblemente la 
arquitectura a un “lugar”, “condensando”, como dice Guilherme Wisnick, “mediante la superposición 
tanto la construcción y terreno”20. La casa crea a través de la sombra un elemento de medida, de 
escala y de ubicación en el mundo, en la obra de da Rocha el lugar no es un escenario, este se 
implica con la arquitectura para ser un dato activo de su configuración, “los taludes y declives del 
terreno, la presencia del arbolado o determinadas vistas entran en resonancia con estos recios 
volúmenes para entenderse como parte esencial de la construcción del lugar”21.
La residencia en Butanta esta comprimida por “el bosque”, que desde el interior dará la impresión 
de rodear completamente la casa,  pero a su vez comprime el territorio en una operación 
simultánea, Paulo Mendes diría que “el territorio orienta el proyecto de arquitectura, mientras el 
proyecto humaniza la naturaleza”22. Esta doble compresión se evidencia en el esquema de diseño 
del proyecto, en el que los arboles avanzan decididamente hacia los planos abiertos de la casa 
mientras la casa lo hace hacia la colina (49). Esta doble compresión crea un marco específico para 
el desarrollo de la casa, unos límites precisos en los que desarrollar la secuencia de recorridos de 
la vivienda sin que se rompa la ilusión del paisaje creado.
Finalmente el movimiento en la casa-laboratorio en Butanta es siempre en busca de la luz, una 
luz  especifica de esta casa y de este paisaje construido. Esta luz contenida que imponen los 
dispositivos creados por Paulo Mendes da Rocha, es parte también de varias de sus residencias, 
como es el caso de la casa Millan, donde en el esquema de trabajo realizado por Paulo Mendes lo 
que domina es la búsqueda de la luz. En la fotografía del espacio ya construido llega, al igual que 
en la casa en Butanta, filtrada, tratada y modificada haciéndola una luz de otro lugar (50, 51). Una 
luz que determina en gran medida los distintos momentos que tendrá el recorrido.
20  Wisnik, Guilherme, Revista 2G, Numero 45 Paulo Mendes Da Rocha Obra reciente, p. 6. 
21 Torres Cueco, Jorge, Casa Por Casa, Valencia, General de ediciones de arquitectura, 2009, p. 13.
22  Artigas, Rosa y Winsky, Guilherme, Paulo Mendes Da Rocha Fifty Years, New York, Rizzoli, 2007, p. 9.
49.  Doble compresión. 50.  Búsqueda de la luz.
51.  Búsqueda de la luz.
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Este trabajo no pretende presentar una 
serie de conclusiones como cierre de un 
campo de estudio, pretende en cambio ser 
un tránsito hacia una investigación posterior 
y más profunda. Son temas que más que 
estar concluidos, quedan abiertos a otra 
mirada de la arquitectura moderna que 
merece ser revisada con más detenimiento 
en otras latitudes.
Es importante recordar en este último 
trayecto del trabajo lo que le dio inicio hace 
ya unos años, la profunda inquietud que 
generaba en el autor lo descarnada de la 
crítica hacia la relación de la modernidad 
con el paisaje. Una crítica que se encuentra 
resumida de forma concreta en las palabras 
de Iñaki Ábalos, cuando este dice que en la 
modernidad el paisaje es un “peep-show”1 
1  Un peep show es una exposición de 
fotografías, objetos o personas vistas a través de un 
pequeño agujero o lente de aumento.
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01. Central Park. 02. Casa do Vidro por Lina Bo Bardi
paisajístico, “(…) un señor –el hombre tipo- sentado y la ventana encuadrando las sensuales 
curvas de la orografía de Rio de Janeiro. Una posición aséptica, estática y contemplativa, que 
materializa un dominio sin posesión”2.
Sin embargo a través de la visita a las cuatro casas-laboratorio en Brasil, se ha podido ver lo 
inexacto de una postura que pretende englobar a la modernidad en su conjunto en este “peep-
show”. A partir de la hipótesis principal del trabajo podría decirse que efectivamente dentro de 
la modernidad existe un grupo de arquitectos que creó su arquitectura con el paisaje como un 
elemento central, involucrando sin lugar a dudas, activamente al hombre en su puesta en marcha 
a través del espacio.
Es necesario hablar de tres aspectos que se encadenan y forman parte de un todo, que es este 
accionar con conciencia del paisaje. El primero es el usuario. La arquitectura es hecha para ser 
vivida, hemos hablado de cómo el usuario camina, mira, toca, de cómo toma posturas específicas 
para accionar ciertos dispositivos, y de cómo desde el arte y la arquitectura este convierte a la 
naturaleza en paisaje. Sin su presencia todos los dispositivos dispuestos para recorrer serian 
vacíos e inútiles. El usuario siempre sentado en el sofá viendo por la ventana a un paisaje inmóvil 
no deja de ser, por lo menos en las cuatro obras analizadas, una idea inocente lejana a la realidad, 
ya no solo física sino también conceptual de la obra. Neutra habla de cómo “la maquina real del 
jardín es el ser humano cuya experiencia diaria puede calibrarse con el entorno”3. Así lo moderno 
depende de la experiencia visual y corporal de cada usuario habitando el proyecto.
2  Ábalos. Iñaki, “¿Qué es el paisaje?” (En línea), (Fecha de consulta: 20 de Diciembre de 2012). Disponible en: 
http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/05.049/572
3  Lamprecht, Barbara, Neutra, Koln, Editorial TASCHEN, 2005, p. 7. 
03. Casa do Baile en Pampulha por Oscar Niemeyer. 04. Casa das Canoas por Niemeyer.
El segundo es el Recorrer, un hilo que, en su doble condición, cose la arquitectura, “la casa 
moderna… no es una imagen fija, sino el solapamiento de una serie de vistas”4. El recorrido que 
nos ha interesado en este trabajo es el que dilatando las distancias prolonga la experiencia y evita 
“el atajo”, es la promenade arquitectónica que tiene como objetivo transmitir al usuario activo de 
estas cuatro casas, una secuencia de experiencias que dejan huella en él. 
El recorrido implica además un tercer aspecto, el tiempo. Tiempo que ha permitido plantear 
arquitecturas que esperan la naturaleza salvaje de un paisaje por venir. El tiempo involucra 
las reglas propias de la naturaleza, que actúa bajo el ojo atento de los residentes-diseñadores 
pero arrojando siempre resultados imposibles de prever totalmente. Como decía Burle Marx la 
naturaleza “(…) goza, a un nivel muy alto, de la propiedad de ser inestable. Ella está viva en 
cuanto cambia. Ella sufre de constante mutación, un desequilibrio, cuyo propósito es su propia 
búsqueda de desequilibrio”5.
Además de estos tres aspectos comunes en las cuatro casas en Brasil hay también una ausencia 
común en todas ellas, que hasta este punto del trabajo no había mencionado, la “Terraza jardín”, 
uno de los espacios donde siempre termina “la promenade” y también uno de los “Cinco puntos 
para una nueva arquitectura” planteados por Le Corbusier, arquitecto cuya influencia es profunda 
en la arquitectura brasilera, hasta el punto de ser considerado por Niemeyer, junto con Lucio 
costa, una de la dos principales influencias de la arquitectura moderna brasilera. En ninguno 
de los ejemplos seleccionados los arquitectos han optado por incluir un elemento tan propio de 
la modernidad, aquella “habitación exterior” que era, según Monteys, una de las banderas del 
4  Colomina, Beatriz, Doble Exposición, Madrid, Ediciones AKAL, 2006, p. 10.
5  Roberto Burle Marx citado en Calvacanti, Lauro. et al, Roberto Burle Marx 100 Anos, A Pemanencia Do 
Instavel, Rio de Janeiro, Rocco, 2009, p. 163
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05. Sombra Pabellón de 
Osaka por Paulo Mendes 
da Rocha. 
06. Sombra Kiosko de 
flores, Mar del Plata por 
Paulo Mendes da Rocha. 
07. Interior casa das Canoas por Niemeyer. 08. La Villa Savoye en las obras completas.
movimiento moderno6. El recorrido en las cuatro casas no parte nunca de la amenaza de la naturaleza 
para llegar a la reconexión con ésta en la terraza jardín. Pareciese ser que la terraza en estas residencias 
laboratorios fuese algo innecesario insertadas en un terreno donde la fértil naturaleza prácticamente 
las rodea, relacionándose con sus habitantes de una forma física y cercana al cuerpo. Una relación 
muy diferente al acoso que plantea Quetglas7  con respecto a la Villa Savoye, en que se necesita de 
las fotografías publicadas por Le Corbusier para hacer que este sea visible, y que pueda saltar del 
campo intelectual al físico. 
Finalmente en todas las casas también se construye un lugar. En el contexto de estas residencias-
laboratorio en muchas ocasiones el desafío real es el de crear un lugar donde no existe, bien sea 
marcándolo con la sombra como hace Da Rocha, creándolo a través del bosque como Lina Bo Bardi, o 
modificándolo como cuando Niemeyer ancla su casa a la roca en medio de un claro. Es una arquitectura 
que transforma el paisaje, aportando un “lugar”, como en el ejemplo del puente que plantea Heidegger 
“el lugar no existía antes de la construcción del puente… se origina solo a partir del puente”8. Es 
una arquitectura que “convierte un “sitio” indeterminado en un “lugar” irrepetible y singular, lugares, 
como dice Montaner, que “se han convertido en paisajes que deben su imagen característica a la 
arquitectura”9.  
6  Monteys, Xavier. Casa collage, Un ensayo sobre la arquitectura de la casa. Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 2007.
7  Ver Quetglas, Josep, Les Heures Claires, San Cugat del Vallés, Massilia, 2009.
8  Heidegger citado en Montaner, Josep María, La Modernidad Superada, Barcelona, Editorial Gustavo Gili SA, 1997, 
p. 43.
9  Ibíd. Ibídem., p. 43.
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Como se puede ver entonces en esta serie de cuatro casas la naturaleza durante los diferentes 
momentos del recorrido se encuentra no como referencia sino como presencia física, 
apareciendo más cerca de lo salvaje, de lo sublime10  que de lo bello, incluso por esto mismo 
en los distintos recorridos será difícil hablar de jardín como tal y casi siempre se hablará de 
selva, aun en el medio de un contexto plenamente urbano, como en el caso de la casa en 
Butanta. En el caso de estas casas la reconexión con la naturaleza que hace ver Quetglas 
en la Villa Savoye, no espera al final de un recorrido, el contacto es continuo y por lo tanto no 
se necesita de la terraza jardín como un espacio final de la promenade arquitectónica que se 
encargue de esta reconexión.
Algunos encuentros enriquecen también este trabajo, como por ejemplo ver como no todo 
el paisajismo en Brasil está referido las formas ameboideas de las obras más conocidas de 
Roberto Burle Marx. Como se puede ver en los jardines de las cuatro casas analizadas, en 
los jardines, ya sea partiendo de cero o completando una situación previa, el estado de lo 
salvaje también es una opción, lo “sublime” introducido como parte de un paisaje interior de la 
vivienda. 
Un encuentro que también potencia este trabajo es el uso del vidrio como un material que 
no remite necesariamente a la transparencia, sino también a las veladuras, a las imágenes 
superpuestas e incluso a lo cerrado, un material que implica una compleja mirada, y en el que 
incluso, según Helio Piñón, hay una “imposibilidad de enfocar a la vez el jardín que vemos por 
la ventana y el vidrio a través del que miramos (…)”11.
Finalmente más allá del posible valor histórico o de reconstrucción que este trabajo pudiese 
llegar a tener lo que más interesa es su valor proyectual, la detección de algunas de las 
herramientas proyectuales incorporadas en el desarrollo de estas obras de arquitectura 
excepcional. Estas herramientas enriquecen definitivamente el acercamiento del arquitecto a 
la compleja relación entre edificio y paisaje. 
Al final del trabajo queda también en el ambiente la pregunta (probable camino a seguir) de si ¿Es 
posible pensar en la promenade arquitectónica en términos de una herramienta de construcción 
del paisaje, ya no solo en el caso de Le Corbusier o de la arquitectura moderna brasilera, 
10  Rosa Olivares habla de cómo “Solo lo salvaje nos atrae. El aburrimiento no es más que otro nombre 
para designar la domesticación” (Thoreau). La idea  de una naturaleza esencialmente buena, en que hasta la 
destrucción, lo terrible, lo salvaje es noble, donde la belleza está más cerca del abismo que de la tranquilidad, 
domina en la formación de conceptos como lo sublime”. Olivares, Rosa, “El paraíso estaba aquí al lado” en Revista 
Exit Número 38, Paisajes silenciosos, mayo/julio 2010, p. 8
11  Piñón, Helio, La Forma Y La Mirada, Buenos Aires, Editorial Nobuko, 2005, p. 46
09. Bosque Casa do Vidro.
sino de la modernidad en general?, o 
de si viéramos este mismo problema en 
una situación particular diferente, como 
el caso local de la arquitectura moderna 
de la ciudad de Medellín  ¿Seria esta la 
herramienta moderna de construcción de 
paisaje que encontraríamos? y si no es 
esta, ¿Cuál sería entonces la herramienta? 
Esta tesis abre el camino para futuras 
investigaciones sobre un tema que no 
solo tiene un profundo interés histórico 
sino que también es de una clara vigencia 
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